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LA IRONÍA EN LA IMAGEN: OTTO DIX Y DAVID LACHAPELLE. 
 
INTRODUCCIÓN 
Existe una figura retórica que es al mismo tiempo concepto y símbolo; actitud y 
pensamiento; estética y lúdica, es la ironía. La ironía, una figura que nos permite significar 
a través de las contradicciones, es decir, dar a entender lo contrario de lo que se dice o se 
muestra. La encontramos en varios períodos de la historia y en diferentes tipos de 
expresiones plásticas y artísticas. Constituye una figura que se mantiene milagrosa o 
tercamente, aún, y sobre todo, en los momentos más críticos de cada época; en aquellos 
momentos de ruptura o de decadencia, se manifiesta ante estados que poco a poco pierden 
vigencia y ante los inevitables e inminentes cambios históricos.  
La ironía la encontramos allí porque ella misma es una amenaza para los sistemas que se 
corrompen internamente, como monstruos que se devoran a sí mismos.  La ironía, provoca 
a toda  sistematicidad que esté en vía de desuso; estará allí donde haya situación  de quiebre 
y de ruptura.  
Sin embargo, la ironía acompaña muy especialmente al Arte moderno desde sus mismas 
raíces en  el Romanticismo y luego en las Vanguardias clásicas, así mismo la encontramos 
en la Posmodernidad. Es una figura retórica que  se ha catalogado como una de las  
características esenciales de estos períodos,  y es en esos momentos  donde toma más fuerza 
la expresión irónica a través de la imagen, en las diferentes artes visuales.  
Por tanto, el principal objetivo de este trabajo de tesis, es estudiar la ironía, lograr una 
caracterización de esta figura,  desde la imagen en dos momentos distintos, pero no muy 
lejanos: la Modernidad y la Posmodernidad; establecer sus límites como  figura      retórica, 
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así como sus posibilidades creativas y plásticas; encontrar las características de su 
naturaleza metafórica y simbólica, pero también como estrategia plástica, estética y  de 
conocimiento; penetrar en ella como concepto y como actitud (posición frente al mundo). 
Tomando la imagen como una construcción simbólica producida por diferentes lenguajes 
tanto históricos como culturales, que originan formas de ver y representar los objetos, y los 
horizontes y contornos del mundo visible. Tomando el término concepto, como una 
estructura lógica del pensamiento, que significa también “una unidad (la abstracción 
analítico-sintética del pensamiento) de la consideración que existe para una pluralidad de 
objetos. Una unidad de lo múltiple; un punto de vista idéntico desde el que se pueden 
considerar los objetos a pesar de que puedan ser diferentes en otros aspectos”.1Desde allí 
encontrar sus condiciones como símbolo, es decir, como representación universal que 
refleja al ser humano y su contexto.  
No es la intención hacer una historia de la ironía, tampoco es un trabajo sobre la historia del 
arte. Se trata ante todo de una indagación estética sobre la figura de la ironía desde sus 
manifestaciones visuales. 
Para desarrollar esta indagación  nos guiaremos por la obra de dos artistas: Otto Dix, pintor, 
y David Lachapelle, fotógrafo, tomados como dos estudios de caso, en los períodos de 
interés ya planteados, la Modernidad y la Posmodernidad;  a través  de dos tipos de 
imágenes muy específicas  y tradicionales: la pintura y la fotografía. Por supuesto, es 
posible encontrar la ironía en muchos tipos de imágenes, sin embargo por funcionalidad y 
eficiencia debemos delimitar nuestro estudio, considerando que tanto la pintura como la 
fotografía hacen parte fundamental  de las artes visuales y que tienen una trayectoria 
estética suficientemente rica para permitirnos lograr el objetivo.  
 
 
                                                          
1 DIÓN MARTÍNEZ, Carlos. Curso de Lógica. Editoria Mc Graw Hill, México, 1990. Pág.34. 
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Desde otro lado, según K. W. F. Solger, (1780-1819), filósofo alemán del Romanticismo,  
en sus Lecciones de Estética, de 1829, la ironía es la condición natural de toda producción 
artística, es la resonancia del artista con su época. Sin embargo no todo el arte puede 
considerarse irónico, ni todos los artistas ni todas sus obras, por tanto no tendremos en 
cuenta todas las obras de Dix y de Lachapelle, sino una selección de aquellas que nos 
permitan evidenciar la naturaleza de la ironía en la imagen.  
En sus manifestaciones visuales la ironía ha contado con verdaderos maestros de la imagen, 
artistas de antes y de ahora, que trascienden el tiempo convirtiéndose en objeto de 
fascinación por sus inagotables paradojas, en la pintura están El Bosco, Francisco Goya, 
René Magritte y Salvador Dalí, entre otros, quienes inspiran la retórica visual con infinitud 
de posibilidades. A  la pintura se le suma la fotografía, en la Modernidad y la 
Posmodernidad, aportando su versatilidad técnica y su riqueza expresiva, contando entre 
sus principales exponentes a fotógrafos como: Robert Doisneau, Elliot Erwitt, John 
Heartfield, Martin Parr y Marcos López, para nombrar algunos.  
Los artistas elegidos para este estudio son el pintor alemán Otto Dix (1891-1969), uno de 
los principales exponentes del Expresionismo en su vertiente de la Nueva Objetividad y el 
Verismo;  y el fotógrafo norteamericano David Lachapelle (1963) quien se encuentra hoy 
entre los más reconocidos de la era de la fotografía digital y que ha sido relacionado con el 
Por Art, el Kischt y el Surrealismo. 
Debemos aclarar que esta tesis no pretende hacer crítica de arte; el propósito no es 
comparar estos dos artistas para  encontrar similitudes o diferencias; tampoco es la 
intención establecer parámetros para su estudio, el objetivo de este trabajo principalmente 
es estudiar el fenómeno de la ironía en la imagen a través de estos dos artistas. Encontrar 
sus características más notorias, evidenciar en su forma y  en su contenido aquellos  
conceptos que subyacen en la imagen irónica. También es         importante         considerar       
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los momentos históricos donde ha se manifestado mayormente  la ironía en la imagen y 
porqué, especialmente en las épocas de los artistas visuales elegidos y claro está, cómo 
configura cada uno de ellos su mirada irónica; cuáles son sus principales tópicos; sus 
medios; su técnica y sus decisiones estéticas para manifestar su sentido irónico en la pintura 
y la fotografía.  
¿Por qué Otto Dix? ¿Por qué David Lachapelle? En primera instancia, porque son dos 
artistas absolutamente visuales, y  nuestra pretensión es ante todo abordar la imagen visual, 
pues se sabe que cualquier imagen que conlleve algún otro aditamento como la palabra 
escrita o verbal, o que vayan acompañadas de sonido o de música, o movimiento, traen 
invariablemente otras sensaciones e interpretaciones, que ameritarían otro tipo de estudio; 
lo cual no quiere decir que no sea posible, sólo que implicaría otra vertiente, mucho más 
amplia y compleja, y estudiar la imagen irónica sólo desde lo visual, ya es por sí mismo, un 
reto difícil, pues la ironía ha sido estudiada principalmente desde la literatura y el lenguaje.  
La segunda razón de elegir estos dos artistas, es que los encontramos en dos medios 
visuales ya tradicionales: la pintura y la fotografía, imágenes fijas y planas, pero que 
pueden sugerir espacialidad y movimiento, incluso acción, por tanto pueden muy bien, 
servir como modelo de estudio de la ironía para otro tipo de imágenes. Y, aunque son dos 
medios distintos, también tienen características muy cercanas y afines, por lo que facilita la 
observación y el estudio de la expresión irónica. 
La tercera razón, es el período histórico en que encontramos ambos artistas: Otto Dix, en la 
Modernidad, cuyos orígenes estéticos están en el Romanticismo, especialmente la ironía. 
Pero la Modernidad hereda muchas de sus características a la Posmodernidad, época en la 
que encontramos a David Lachapelle. Por tanto no están tan distantes ni históricamente ni 
conceptualmente, y la ironía visual aparece expresada con mucha fuerza en estos dos 
períodos del arte.  
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Por último, las mismas diferencias que hay entre Dix y Lachapelle,  permitirán tener una 
mirada mucho más amplia sobre la ironía como fenómeno estético. 
Estudiar a Otto Dix y David Lachapelle, como  vectores elegidos, no como únicos ejemplos 
posibles, a la luz y a la sombra de una de las figuras retóricas más ricas en expresión: la 
ironía. La intención es penetrar en ese claroscuro de la ironía y cómo el artista visual puede 
darle forma a su modo de ver el mundo  y al mismo tiempo hacer visible para otros, aquello 
que quizá no es posible decir con palabras.  
Otto Dix y David Lachapelle, pintor y fotógrafo, son claras sus diferencias históricas, 
plásticas y técnicas; sin embargo no es tan distinto lo que hay atrás de sus imágenes, su 
posición de observadores de su tiempo, del presente que a cada  uno le tocó vivir. 
Para el desarrollo de nuestro trabajo hemos establecido varias estaciones o definido como 
necesario, abordar de manera detallada algunos aspectos. En primer lugar definir la ironía 
como figura y como configuración, a través de la metáfora, el signo, la representación y el 
símbolo, desde su expresión plástica. Otro aspecto es el contexto social en relación a la 
mirada del ironista y su manera de ver e interpretar el mundo; también  cómo y a través de 
qué elementos visuales se construye la ironía; sus medios de expresión y sus dispositivos de 
visibilidad, entre ellos el cuerpo; y por último su entramado en relación con el humor, lo 
cómico, lo satírico y la imaginación. 
En general, una de las características de los  artistas que han tomado la ironía para 
expresarse, es que han sabido tomar distancia de su época, y tal vez por eso mismo, han 
podido ejercer una mirada profunda y  detallada, a todas luces, aguda, más no exenta de 
sensibilidad, comprensión y cierta reflexión. Pero ellos han demostrado que sólo así es 
posible enfrentar el caos, a través de la auto-parodia;  sólo       así es posible enfrentar      la  
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contradicción y el absurdo que a veces gobierna el mundo. Es así como aparecen en el arte, 
expresiones creativas y ricas, como la ironía, ante la negación de todo orden, para traducir 
la situación en fragmentación, incoherencia, discontinuidad, montajes, collages, 
abstracción, todo ello bajo el dominio inquieto de la mirada del artista.  
Quizá en los momentos más afilados de estos sin sentidos, están Dix y Lachapelle. En la 
Modernidad y la Posmodernidad, cuando la exacerbación de lo absurdo llega a tales 
extremos que pueden causar desconcierto en el ser humano, frente a  lo cual, la ironía se 
manifiesta. Son precisamente estos bordes, los que exploran Dix y Lachapelle, a su manera 
cada uno, pero a costa de su propio desconcierto, o mejor, a partir de él. 
Encontramos diferentes enfoques sobre la Modernidad y la Posmodernidad, para nuestro 
estudio tomamos el de Elena Oliveras 2  cuando con el término de Modernidad  hace 
referencia al cambio histórico sin precedentes surgido en Occidente, por un 
encadenamiento de circunstancias: Renacimiento con Humanismo y Reforma; y sobre todo, 
a partir del siglo XVIII, con el Iluminismo o filosofía de la Ilustración. Un nuevo y 
vertiginoso modo de vida se produjo desde entonces por una combinación de elementos, 
como el desarrollo simultáneo y entrelazado de la ciencia y la técnica (grandes 
descubrimientos e inventos); la transición de la sociedad agraria a la industrial; la transición 
del trabajo artesanal al mecanizado; la transición de la comunidad al individuo; y la 
transición del modo de producción feudal al capitalismo, además de muchos otros factores 
que se desprenden de estas transiciones.  
En cuanto al Posmodernismo, según la misma autora, el término tuvo éxito cuanto se 
empleó para designar la filosofía, el arte, la literatura, la política, la economía y las formas 
de vida de finales del siglo XIX y principios del XX, y se refiere, especialmente, a que estas 
 
 
 
                                                          
2 OLIVERAS, Estela. Estética. La Cuestión del Arte. Emecé Editores S.A. Buenos Aires, 2007. 
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manifestaciones son pluralistas y heterogéneas, a que niega el carácter único de cualquier 
expresión artística o estética. El Posmodernismo es una manifestación del relativismo 
cultural que predomina hoy, desde principio e incluso mediados del siglo XX.  
Para complementar, es interesante para este trabajo considerar lo que plantea Patxi 
Lanceros3 sobre la Modernidad, como aquella manifestación de época que se carga de 
significados temporales, la que señala la novedad, la que apunta a la actualidad, pero 
también a la transitoriedad. La comparación de la dinámica del tiempo presente con lo 
estático del pasado, pues lo que hay en el fondo de la expresión irónica, el tema de nuestro 
estudio,  es un tiempo y un modo. 
Sin embargo: “La cuestión no es, por ello, la contraposición de los valores sino la 
posibilidad de trasladar valores – o estilos – de un tiempo a otro. O, como veremos, de un 
modo a otro. De un modo u otro: ” Modernus: “…que hace época, que determina o define 
tiempos, modos y aspectos y decide sobre ellos4. Esta posición nos permite establecer las 
grandes relaciones de la Modernidad con la Posmodernidad, particularmente en lo que tiene 
que ver con el arte y sus diferentes manifestaciones, porque lo moderno hace época, 
determina tiempos, modos y aspectos de cualquier modernidad.  
Sin dudas,  el momento histórico es muy importante para entender las imágenes y el 
concepto de ironía que se vislumbra en ellas. La ironía fue utilizada durante el 
Romanticismo bajo la metáfora de un cuchillo de dos filos, que fue esgrimido para romper 
en pedazos incluso al mismo Romanticismo, quien agoniza auto-irónicamente, bajo su 
propio sentimiento, ideal irónico en sí mismo. Y es que el débil, para defenderse del fuerte, 
puede cortarse irónicamente en pedazos. Quizá para demostrar al fuerte cuanto tiene de 
débil oprimir a un débil, dice Vilém Flusser5 (1920-1991). 
 
                                                          
3 LANCEROS, Patxi. La Modernidad Cansada y Otras Fatigas. Editorial Biblioteca Nueva, S.L., Madrid, 2006. 
Pág. 18. 
4 Ibid. 
5 BRENO, Onetto. Ironia  (Vilém Flusser). Documentos linguisticos y literarios, publicado en 2006. En: 
www.humanidades.uach.cl/documentos_linguisticos, 
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Sin embargo es un arma que puede ser liberadora, ya que puede mostrar no sólo cuan débil 
es el fuerte sino también cuan fuerte es lo débil, y puede ser desde una persona hasta un 
concepto. El espíritu de la vida se manifiesta en la agonía, resistiéndose a la humillación, y 
es precisamente por ello que la ironía surge en los momentos más difíciles del ser humano, 
porque de alguna manera lo dignifica. La actitud  irónica surge en contraposición a aquello 
con lo cual no estamos de acuerdo, le permite al ser humano distanciarse desde una 
posición superioridad moral más no moralista. 
¿Pero por qué hacerlo a través de la imagen visual? Porque la imagen implica un modo de 
representación de todo visible e incluso de aquello que no podemos ver, pero sí intuir o 
percibir a través de la imaginación; así como el lenguaje y la literatura forman imágenes a 
través de las palabras, a través de la imagen visual las posibilidades retóricas se tornan más 
universales. Porque lo visible es aquello que el ser humano crea al mirar. La realidad se 
hace imagen cuando es percibida y ésta se impregna en la mente y en la consciencia. Se 
oculta y se muestra permanentemente y desde que el ser humano descubrió esto, inventa 
dispositivos para crear y re-crear lo visible,  así mismo crea modos de ver esa visibilidad. 
Y, tanto los dispositivos como los modos de ver son creaciones simbólicas que representan 
interpretaciones del mundo.  
“La vista es lo que establece nuestro lugar en el mundo circundante; explicamos ese mundo 
con palabras, pero las palabras nunca pueden anular el hecho de que estamos rodeados por 
él. Nunca se ha establecido la relación entre lo que vemos y lo que sabemos”.6 
La vista opera antes que el habla, por tanto las palabras nunca cubren por completo la 
función de la vista. Pero la vista no es una reacción mecánica a determinados estímulos, es 
decir, no es sólo lo que toca la retina: 
“Solamente vemos aquello que miramos. Y mirar es un acto voluntario, como resultado del 
cual, lo que vemos queda al alcance, aunque no necesariamente al alcance de nuestro 
brazo.”7 
                                                          
6 BERGER, John. Modos de Ver. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2000. Pág. 13. 
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La relación entre imagen e ironía está fundamentada en los modos de ver y en sus 
diferentes producciones, por tanto durante el desarrollo del trabajo retomaremos muchas de 
las ideas y conceptos que de una u otra manera conectan la mirada con la creación de 
visibilidad, pues es necesario establecer cómo puede hacerse visible la ironía; también es 
vital establecer el asunto del significante y el significado en la construcción irónica, pues en 
su manifestación visual  hay una alteración entre ambos.  
En cuanto al contexto histórico es necesario traer al romanticismo y al modernismo, sin 
pretender establecer límites cronológicos, sólo con la intención de considerar los momentos 
vividos por los artistas que son objeto de estudio de este trabajo y traer a colación los 
conceptos desarrollados alrededor de la ironía y sus manifestaciones visuales.  
El Romanticismo, un movimiento cultural y político, que se origina especialmente en 
Alemania y el Reino Unido, a finales del siglo XVIII, como una reacción a movimientos 
racionalistas como la Ilustración y el Clasicismo, que estaban regidos por estereotipos 
basados en la razón. En contraposición, el Romanticismo le da prioridad a los sentimientos 
y a la libertad. Luego este movimiento influirá ampliamente a los expresionistas de la 
Modernidad, quienes le dan un gran desarrollo a la subjetividad la cual se manifiesta de 
muy diversas formas.  
El concepto iniciado por la sensibilidad romántica, lo que produce al artista (o al filósofo) 
contiene como estructura interna reguladora una descripción de los trabajos de la 
subjetividad. La obra obtiene sus credenciales de su lugar en una experiencia vivida 
singularmente; adquiere una inagotable totalidad personal, cuyo subproducto es ‘la obra`, que 
expresa inadecuadamente aquella totalidad. El arte se convierte en una afirmación de 
consciencia de sí mismo, una consciencia que presupone una discordia entre el ego del artista 
y la comunidad. De hecho, el esfuerzo del artista es medido por el tamaño de su ruptura con 
la voz (de la `razón`) colectiva. El artista es una consciencia tratando de ser.8 
Desde otro aspecto, importante también en este contexto, es la concepción que los 
románticos tenían sobre el símbolo. Ellos sabían que el símbolo conlleva en sus entrañas la 
ambigüedad, por lo que sus posibilidades se exceden de tal manera en su pluralidad, que  
 
                                                                                                                                                                                 
7 Ibid, p. 14. 
8 SONTAG, Susan. Bajo el Signo de Saturno. Lasser Press Mexicana, S.A. 1981. Pág. 25  
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dan paso a cualquier adecuación o in-adecuación (arbitrariedad), que para el caso de la 
ironía,  es lo mismo. Adecuación o in-adecuación que tiene que ver con los significados 
convencionales que la ironía puede subvertir, planteando un juego en ocasiones absurdo o 
arbitrario de las apariencias.  
Sin embargo para los artistas del romanticismo esta inadecuación se sostiene y se valida en 
la forma artística, entendiéndola como una sustracción del espíritu que se eleva por encima 
de la figuración externa. Fuertes y evidentes matices que encontramos en Otto Dix, pues en 
el trasfondo de su trabajo vibra el ideal de los románticos, con la idea y el anhelo, tal vez, 
de que el mundo fuera de otra manera.  
El símbolo remite a lo finito y a lo infinito. Su poder se basa en la excedencia, que se apoya 
en rasgos de oscilación y vacilación, lo cual posibilita que en una única cosa convivan las 
demás, característica fundamental de la configuración irónica.  El símbolo, entonces, 
ocupará un buen espacio de este estudio, pues esa adecuación e inadecuación que muta 
permanentemente, en una oscilación imparable, es precisamente el juego de la ironía. 
Porque: “El símbolo es en sí mismo un enigma, un problema irresuelto, pero por el hecho 
de que también lo es la relación que representa.”9  
La ironía es uno de los conceptos claves del romanticismo, pues la consideraban como la 
necesaria unión entre dos polos, un punto de inflexión, pero también un modo de control 
del artista, “para no dejarse dominar ni por el entusiasmo subjetivo incontrolado, ni por el 
poder esclavizante de su objeto creado”.10 
En este punto la ironía presupone una cierta distancia del artista con respecto a su obra, 
para poder trabajar de modo soberano y disciplinado, bajo la seriedad de una figura 
exigente tanto en lo técnico como en lo intelectual y espiritual.  
                                                          
9 HERNÁNDEZ, Domingo. La Ironía Estética. Estética Romántica y Arte Moderno. Ediciones Universidad de 
Salamanca, España, 2002. Pág. 46 
10 Ibid., p. 67 
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Desde allí, desde el Romanticismo y con él la Modernidad la ironía viene viva, época en 
que se manifiesta con gran fuerza, pues muchos de los artistas de las primeras vanguardias 
artísticas   de   la primera mitad del siglo XX, manifiestan una ideología y un sentimiento 
marcados por el ideal y el espíritu romántico.  
El ideal de los románticos alemanes, como Friedrich Schegel (1772-1829), o mejor su 
esperanza de un mundo diferente, estaba puesta en el arte y su estética, pues creían que más 
allá de una apariencia placentera para el espectador, el  arte le presentaba modelos para una 
vida mejor.  Este ideal iba acompañado de una actitud de crítica aguda frente a los 
diferentes sistemas y estamentos de la sociedad, incluyendo el mismo arte. Aspectos que la 
Modernidad tomará como propios, convirtiendo los ideales románticos en la antesala y en 
la anticipación más inspiradora y estimulante del Arte moderno. En este campo la ironía es 
una estrategia que no se fija a nada, que se mantiene abierta a lo lúdico y   a lo cambiante.  
“La ironía romántica permite al artista este tipo de soberanía sobre su producto, que, sin 
embargo, al mismo tiempo repercute sobre la constitución de la propia subjetividad”.11Es 
decir, el sujeto en su distanciamiento, se contempla contemplando el mundo, superando su 
propia separación, es capaz de controlar su propia contradicción. 
Desde estos planteamientos abordamos los trabajos de Otto Dix, en su condición de 
expresionista, y David Lachapelle, como artista contemporáneo. Aunque para este último, 
la situación se presenta un poco más difícil de plantear, pues, en primer lugar, es un artista 
muy joven, no hay aún estudios serios sobre su trabajo, y existen escasas críticas  que 
podrían tomarse en cuenta. Por tanto mucho de lo desarrollado en este trabajo sobre este 
fotógrafo, parte primero,  de la aplicación de los diferentes textos y conceptos estudiados, y 
en segundo término, de la observación de sus fotografías. 
A partir de lo anterior, podemos deducir sobre el trabajo fotográfico de David Lachapelle 
según su manera de abordar los temas, su técnica y sus resultados visuales,  que, aunque  se  
 
                                                          
11 LIESSMAN, Konrad Paul. Filosofía del Arte Moderno. Herder Editorial, S.L., Barcelona, 2006. Pág. 57 
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dice de él que tiene influencias de Andy Warhol, del Surrealismo e  incluso algunos lo 
califican de Neo-Barroco, tiene mayor influencia del Pop Art y del Kitsch.  
El Pop Art es un fenómeno artístico que tuvo diferentes orígenes, en la década de los años 
sesenta del siglo XX, especialmente en Inglaterra y Estados Unidos, y nace en 
contraposición a su antecesor el Expresionismo Abstracto. Esta manifestación viene con 
grandes cambios a nivel visual y conceptual, lo que atrae inmediatamente a la gente joven 
de todo el mundo, aunque después entusiasmó a personas adultas que buscaban algo 
novedoso en el arte. 
Como el Pop Art viene después de un amplio dominio de la abstracción en el arte visual, es 
natural que su estética esté más cerca de  las características abstractas que de lo figurativo, 
lo cual implica una manifestación del concepto. Como movimiento nuevo trae en su interior 
cuestionamientos sobre los valores del momento, por lo que es fácil encontrar elementos 
irónicos y humorísticos en sus diferentes manifestaciones, y entre sus temas más 
dominantes están los medios masivos de comunicación, el consumismo y las celebridades, 
así como todo aquello que sea del gusto popular de las masas. Es así como: 
El Pop optó por exponer todo lo que hasta entonces se consideraba indigno de atención, y 
mucho menos arte: todos los niveles de la publicidad y de la ilustración de revistas y 
periódicos, bromas callejeras, objetos sin gusto, muebles y adornos banales y multicolores, 
ropa y alimento corriente, actores de cine, fotos y dibujos sexy, caricaturas de todo tipo.  Ya 
nada era sagrado, y cuanto más barato y despreciable, tanto mejor. Y tampoco se respetaban 
ya los modos tradicionales de la creación artística.12 
En cuanto al Kitsch el término se remonta a la segunda mitad del siglo XIX, cuando los 
turistas americanos en Munich querían comprar un cuadro barato y pedían un esbozo 
(sketch). La expresión derivó hacía la significación ‘vulgar pacotilla’, para indicar 
compradores deseosos de experiencias estéticas fáciles*.13 Hoy      estas     manifestaciones  
                                                          
12 LIPPARD, Lucy R. El Pop Neoyorquino. En: El Pop Art, Capítulo II.  Ediciones Destino ,S.A., Barcelona, 1993. 
Pág. 80 
13 *”En dialecto mecklemburgués existía el verbo kischen, que significaba ‘recoger barro en la calle’.Otra 
acepción del mismo verbo sería también ‘trucar muebles para hacerlos parecer antiguos’, y existe el verbo 
verkitschen que significa ‘vender a bajo precio’ ”. En: ECO, Humberto. La Historia de la Fealdad. Editorial 
Lumen, Barcelona, 2007. Pág.394 
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aluden a un tipo de arte que toma y utiliza recursos de diferentes contextos para causar un 
efectismo, pero aunque en ocasiones es mal visto, se sabe  y se acepta que han existido 
manifestaciones en algún momento catalogadas como arte malo o feo, en la actualidad han 
alcanzado altas categorías económicas y estéticas, incluso la dinámica cultural puede en 
determinado momento recuperar y rescatar productos del arte popular y considerarlos como 
productos estéticos de alta calidad.  
El trabajo de Lachapelle es relacionado también con los medios masivos de comunicación, 
especialmente la publicidad. Pero precisamente, es su campo de acción, donde se ha 
formado y el contexto que alude significativamente en sus obras. A este respecto es 
importante decir que hoy, según el panorama planteado, no es extraño encontrar que el arte 
se vale de la publicidad y esta del arte, pues ya no hay fronteras y hay gran cantidad de 
artistas respetables que son o han sido profesionales de la publicidad.  
Y, según palabras de Yves Michaud14, la producción visual contemporánea abandona el 
espacio tradicional para alterarlo, invadirlo y transformarlo con objetos de diferente uso y 
tipo, materiales de consumo, elementos de la vida cotidiana, signos dela cultura popular, de 
la clásica o refinada, o de la cultura del lujo; así mismo elementos de tecnología avanzada, 
tanto en dispositivos como en información, todo destinado a producir un efecto visual, a 
producir una experiencia, el acento puesto en la obra se desplaza hacia su efecto, es decir, 
hacia la respuesta en relación con el resultado.  
Establecidos entonces, por el momento,  a grandes rasgos el dominio estético en el que se 
desarrolla la obra de nuestros dos artistas, podremos con mayor facilidad cumplir con 
nuestro objeto de estudio.  
 A través de un recorrido visual por la obra de Otto Dix y David Lachapelle, y algunos 
otros artistas, sin los cuales no estaría completo este estudio, descubrimos la configuración 
de la ironía, así como el porqué y el cómo de sus manifestaciones visuales. A través   de   la  
 
                                                          
14 MICHAUD, Yves. El Arte en Estado Gaseoso. Ensayo sobre el Triunfo de la Estética. Fondo de Cultura 
Económica, México D. F., 2007.  
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inter-iconicidad entramos en el complejo mundo de este concepto y cómo su aparición en el 
arte augura y despide épocas.  
Escogemos la inter-iconicidad como parte de nuestra metodología de trabajo, al traer a 
colación obras de otros artistas visuales,  a modo de citas visuales, para establecer un 
diálogo no sólo entre Dix y Lachapelle, sino entre ellos y otros exponentes de la ironía, a 
fin de alcanzar una mejor descripción de la ironía visual, en primera instancia, y en segundo 
término, porque nuestros artistas tienen notables influencias de artistas como Hans Baldung 
y  Francisco Goya para el caso de Dix,  y de Brueguel El Viejo , para David Lachapelle, y 
El Bosco para ambos. Por otro lado, es corriente, y nada nuevo en el arte y en las artes, que 
los artistas tomen obras de otros artistas, contemporáneos a su época o de otras épocas, 
como referentes. Desde Picasso con Las Meninas de Velásquez, hasta el fotógrafo Joel-
Peter Witkin, con El Nacimiento de Venus de Sandro Botticelli, para nombrar sólo dos, de 
la gran lista que podríamos encontrar.  
En conclusión, a partir de la metáfora plástica y del símbolo artístico, desarrollaremos el 
análisis teniendo en cuenta la mirada del ironista y sus implicaciones al momento de crear, 
tanto la del pintor como la del fotógrafo.  
Así mismo nos detendremos en la configuración irónica, los signos y símbolos más 
recurrentes en los momentos irónicos de cada artista y sus resultados. El cuerpo, la 
estructura, el medio y los medios, de la ironía en la imagen.  
Cada artista, desde su época, desde su técnica y desde su particularidad estética, toma la 
ironía como una estrategia de visualidad y de visibilidad del mundo, por tanto requiere de 
un montaje, un entramado, un escenario sobre el cual poder expresar, aquello que lo 
extraña, lo cuestiona o lo desilusiona. 
 
 
 
18 
 
 
Ese medio y esos medios, pueden ir desde la pintura hasta la fotografía; desde el cuerpo 
humano como símbolo, hasta los objetos y cosas que rodean al hombre y que le sirven al 
ironista para hacer perceptibles sus abstracciones del mundo.  
Se hace necesario en este estudio un recorrido por algunas imágenes que no pertenecen a 
los artistas estudiados, pero que son referentes importantes, algunas para poder 
comprenderlos, otras porque son universales y de una u otra manera se hacen presentes, por 
su poder comunicativo o porque aún hoy, son inspiración y referentes obligados de las artes 
visuales y de artistas de la imagen, como Otto Dix y David Lachapelle.  
De manera orgánica entonces, tomaremos todo aquello que indique el camino de la ironía 
en la imagen, no sólo como una estrategia visual de nuestros artistas, sino como una figura 
retórica; como una actitud frente al mundo; como un concepto; como una estrategia y como 
una forma de expresión estética completa y rica, tanto en forma como en contenido. 
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1. EL CONCEPTO DE IRONÍA 
1.1. El concepto de ironía y la imagen 
La ironía es un fenómeno que no se puede estudiar con ligereza. Su historia al paso de los 
siglos la ha ido perfilando y definiendo no sólo como una figura retórica sino como un 
concepto, una expresión estética y una actitud filosófica. Su conocimiento como medio 
expresivo nos lleva incluso a mirarlo desde la operatividad, porque para entender el 
fenómeno en toda su magnitud es necesario revisarlo en sus principales componentes tanto 
teóricos como prácticos.  
¿Qué denota exactamente la palabra “ironía”? Término que ha sido usado y abusado, 
especialmente hoy en los medios masivos de comunicación, incluso como estrategia para 
vender literatura y autores. La ironía se ha convertido en uno de los distintivos de La 
Modernidad, por las características de esta época: pérdida del sentido unívoco de lo real; la 
complejidad de nuestro mundo y las contradicciones, a menudo crueles y fuertes, entre las 
palabras y los hechos; características por cierto, vigentes todavía.  
Lo primero es, entonces, hacerse cargo de lo notorio de la ironía en el marco de la literatura  
como un fenómeno real de gran alcance creativo, debemos empezar por su definición 
tradicional: quien usa la ironía dice lo contrario de lo que quiere dar a entender. La palabra 
ironía viene del término griego eironea, que se traduce como disimulo o ignorancia fingida. 
También se aplica a expresiones o situaciones incongruentes, cuando llevan una intención 
que va más allá del significado evidente; y ha sido utilizado inicialmente,  como recurso 
literario o discursivo, pero su poder ha trascendido a través del tiempo el espacio de las 
artes. 
La literatura desde su capacidad mimética hizo eco, como ninguna otra, de la alienación, la 
distorsión y el absurdo que acechan a los hombres a diario; la literatura como una 
subversión del sentido tiene en la ironía una de sus principales figuras.   
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Dice P. Ballart: “La ironía, no obstante, no es una mentira, ni tiene porque ser un síntoma 
de cinismo, o de hipocresía; el ironista no pretende engañar, sino ser descifrado”15. Es este 
aspecto, precisamente, el que hace complejo el análisis de la ironía. No siempre la ironía es 
atribuible al que se expresa, y a veces son los hechos y no las palabras, los que habría que 
entender como irónicos. A veces, existe el inconveniente de no saber si hay que analizar lo 
que está fundamentalmente en la intención del emisor, en el trabajo interpretativo del 
receptor, o hay que vérselas  con algo que está implícito en todos los ámbitos de la 
expresión y  debe ser descubierto. Es difícil, entonces, aprehender el concepto tanto desde 
la teoría cómo desde sus manifestaciones en el hecho. 
También hay que considerar que el fenómeno tiene otras implicaciones como la posibilidad 
de tomar su definición desde cualquiera de los frentes del conocimiento. El nutrido 
contingente de saberes que la ironía podría  movilizar en cualquiera de sus apariciones hace 
que en último término no sea ocioso abordar su interpretación desde diferentes criterios: 
histórico, lógico, filosófico, psicológico, sociológico, estético,  filológico o lingüístico. Es 
un entramado interdisciplinar que demuestra que, en el fondo, el problema que subyace en 
las  figuraciones con que se disfraza la ironía, no es otro que el de la interpretación y 
aunque nuestro intención es ante todo estudiarla desde lo estético, es posible en relación a 
ellos traer conceptos de otras áreas. 
Si la abordamos desde el arte, en cierto modo el objeto artístico está emparentado con la 
ironía en el sentido que se propone revelar una verdad estética al mismo tiempo que, a 
través de la configuración de la forma, como juego lúdico, puede esconder las intenciones 
que nos llevan a ella, para que el espectador participe, descifrando aquello que está oculto. 
 
 
                                                          
15 BALLART, Pere. Eironea. La figuración irónica en el discurso literario moderno. Quaderns Cinema, S.A., 
Barcelona, 1994, pág. 21 
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En el proceso de maduración de un artista el uso de la ironía como recurso expresivo puede 
ser una salida fácil en el sentido de que la ocurrencia, la burla, el sarcasmo, ponen al 
creador y a la obra, en una posición en la que pueden librarse con facilidad sin asumir un 
compromiso o un riesgo verdaderos cuando son enfrentados a   un  juicio más   riguroso.   
La literatura inicialmente toma la ironía como un recurso para hacer burla del mundo y en 
su evolución termina por cuestionarse a sí misma. Incluso el arte se burla de sí mismo y se 
presenta especialmente en la Modernidad, un auge de lo irónico en las expresiones artísticas 
y en el mundo de las ideas. 
“El arte lúcido y consciente que experimenta y juega, y que busca a la vez arrancar al lector 
de su propio papel pasivo y recabar por todos los medios su complicidad, tiene desde luego 
en la ironía a un óptimo valedor, que le ayuda a alcanzar un estatuto congruente incluso con 
la tradición literaria”.16 Sin embargo, aunque comúnmente se asocia la ironía al arte, no 
todo el arte es irónico; ni todos los artistas ni todas sus obras son irónicas. 
Ironía en el arte, en la teoría, en lo cotidiano, el alcance del fenómeno es hoy más notable 
que nunca. Ello no significa que siempre vaya a ser así o que siempre fuera así. La 
cambiante historia del pensamiento registra el azaroso curso de muchos conceptos que en 
su momento  parecieron indispensables y que están ahora en completo desuso. Sea como 
fuere, y aun a sabiendas de la imprecisión de los límites,  la vigencia de lo irónico es 
indudable en aquello que se expresa con finalidades estéticas. 
La ironía como una modalidad del discurso, expresa un estado de cosas por medio de su 
contrario, lo que se halla asociado a una pronunciación o actitud rica en expresividad.  Es, 
además de  una figura en palabras, una figura del pensamiento.  
La ironía se nos muestra con dos caras: una interna, que es la del temple que lo abarca todo, 
y que se alza infinitamente sobre todo lo condicionado; y la externa, que se comporta en 
forma graciosa. En lo interno es seriedad y en lo externo, broma, de allí la simulación. En la  
                                                          
16ONETTO, Breno M. Ironía Clásica e Ironía Temprano-Romántica. Prehistorias de la Dicción. Universidad 
Austral de Valdivia. En: http://www.humanidades.uach.cl 
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ironía hay broma y seriedad, todo es inocentemente franco, pero profundamente 
disimulado. En una configuración contradictoria, presenta un sentimiento indisoluble pero 
antagónico entre lo condicionado y lo incondicionado, entre la imposibilidad y la necesidad 
de comunicación completa.  Es un sentimiento impregnado tanto de contenido como de 
acción. En la ironía se expresa un deseo de universalidad y de infinitud.  
En el desarrollo de su historia como figura retórica,  la ironía se convierte en un arma 
mucho más aguda, no sólo en la literatura si no en todas las expresiones artísticas. Parece 
que hoy la ironía ha rebasado formas artísticas que en su momento fueron fuertes 
visualmente, por ejemplo el arte abstracto, pero que, como muchas otras manifestaciones y 
enfoques, terminan por agotarse. Tal vez la ironía es uno de los pocos fenómenos que 
siempre tendrá un lugar en el arte, como la metáfora o la paradoja, o como el estado de la 
melancolía. 
Para la ironía en las artes plásticas y en las artes visuales se requiere ingenio tanto como en 
la literatura, sólo que en lo visual “la representación” juega con supuestos y con las 
expectativas del observador. Algo problemático, pues sólo se puede decir si a la vez se hace 
ver algo; se requiere un contexto, un gesto, una cierta entonación. ¿Cómo es posible ello en 
la pintura o en la fotografía? El artista allí, juega con la representación, la de-construye, la 
moviliza, la vuelve ambigua y etérea, pero contundente.  
La incertidumbre, la sorpresa, envuelve al observador de la ironía visual, pues se ve frente a  
un mundo relativo, paradójico, metafórico, un mundo mágico e intenso.  Formas encantadas 
y extrañas, curiosas y graciosas, en una especie de velo, de disimulo, de “secreto”, el cual 
debe descifrar, en una especie de juego ingenuo, pero envolvente. Quizá un juego de 
equívocos donde hay que desconfiar de lo que se nos muestra, es decir, de las apariencias, 
para luego entender que en ellas es precisamente en ellas, en quienes debemos confiar para 
entender lo expresado. Pasamos de una forma a otra, en libertad gozosa, aprendiendo que 
toda representación corre el peligro siempre de ser, equívoca e irónica.  
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Aunque nuestro objetivo es estudiar la ironía a través del pintor alemán Otto Dix y el 
fotógrafo norteamericano David Lachapelle, el rastreo de la ironía en lo visual, podría 
comenzar mucho antes de la  Modernidad, mucho antes de que el Dadaísmo, movimiento 
literario y artístico que se dio en Alemania entre 1916 y 1922, usara a través de todo tipo de 
técnicas y enunciados artísticos, entre ellos los fotomontajes y collages, la ironía contra 
muchos de los estamentos de la sociedad, incluyendo el mismo arte. Podríamos encontrar 
en esa exploración al Bosco y a Goya, quienes podrían enseñarnos mucho, desde la imagen, 
sobre esta figura retórica. 
 Hieronymus Bosch, El Bosco (¿1450?- 1516), cuya inspiración fundamental de su obra 
eran ideas extraídas de las Sagradas Escrituras y otras obras de su época, pero que eran 
tamizadas a través de la burla y la ironía, desde una óptica muy personal.  Perfección 
técnica, calidad y dibujo excelente; fantasía y originalidad, incluye personajes fantásticos, 
que en ocasiones, llegaba a recordar a los bestiarios románicos. Los temas de sus obras 
parecen irreales, como si representaran sueños, fantasías con las cuales El Bosco pretendía 
criticar la mala vida y la corrupción de los grupos sociales intocables de su época. Siglos 
después encontramos a Francisco Goya y Lucientes (1746-1828) con sus Pinturas Negras y 
su burla directa a las costumbres y políticas de su época. Y, mucho después en el siglo XX, 
está René Magritte (1898-1967), con su Esto no es una pipa y muchas otras obras, con su 
juego de imágenes que pone en cuestionamiento la relación entre el objeto pintado y el real.  
Y en la fotografía, podemos comenzar con el alemán John Heartfield (1891-1968), con sus 
fotomontajes ironizando a Hitler y los nazis, o con el francés Robert Doisneau (1912-1994), 
con sus fotografías documentalistas sobre lo cotidiano desde una mirada aguda e ironizante, 
o simplemente situarnos hoy frente a la obra del fotógrafo contemporáneo, el inglés Martín 
Parr (1952), o  frente al argentino Marcos López (1958), quienes se dedican a captar y a 
representar, los instantes más llamativos, irónicos y extravagantes de la sociedad actual,  
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desde las manifestaciones del turismo masivo, el lujo ostentoso y de mal gusto, el 
consumismo desenfrenado hasta cómo se relacionan las personas con la tecnología; 
registros de una sociedad desde una mirada llena de humor pero muy crítica a la vez.  
Estos artistas, de una u otra manera nos acompañaran en esta trayectoria y nos permitirán 
estudiar con más precisión a Otto Dix y David Lachapelle, y con ellos, dilucidar, o por lo 
menos comprender el enigma y la magia de la ironía visual a través de sus obras.  
El camino es largo, lleno de estaciones, pero estaciones llenas de sorpresas visuales, 
conceptuales, críticas, incluso filosóficas, un viaje no exento de riesgos, por ello es 
necesario avanzar con cuidado y minuciosidad para  abordar este tema, pues a veces se 
esgrime con ligereza y superficialidad, no respetando su larga trayectoria  e ignorando los 
atributos que como figura retórica tiene.  
¿Pero cuál es el puente que de las palabras nos conduce a las imágenes? Encontramos, para 
bien nuestro, una figura común entre ambas: la metáfora. Mágico tropo, universal por 
excelencia, más allá de ser una simple figura retórica, produce conocimiento y nuevas 
posibilidades de reorganización de la realidad. “La metáfora no ilustra, no representa ni 
traduce un contenido preexistente; por el contrario, lo crea”.17 Además la metáfora tiene el 
don de la ubicuidad. Ese don nos lleva a encontrarla en diferentes lugares e infinitas 
expresiones, tanto en el  discurso verbal como en el plano de lo visual. 
La palabra metáfora proviene del concepto latino metaphora, y éste a su vez, del vocablo 
griego meta que en español se interpreta como traslación, o más allá, o después de.  Se trata 
de la aplicación de un concepto o de una expresión sobre una idea o un objeto, al cual no 
describe de manera directa, con la intención de sugerir una comparación con otro elemento 
y facilitar su comprensión.  
Como recurso literario la metáfora se utiliza para identificar dos términos, entre los cuales 
existe alguna clase de semejanza o  de analogía. Uno de los términos es literal y el   otro  se  
 
                                                          
17 OLIVERAS, Elena. La Metáfora en el Arte. Emecé Editores, S.A. Buenos Aires, 2007, pág.25. 
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usa en sentido figurado. Sirve también para encontrar relaciones antes no detectadas, entre 
palabras, situaciones u objetos, y para descubrir en ellos atributos o cualidades 
insospechadas. Estas características le dan la capacidad de multiplicar los significados. Las 
metáforas son elementos muy utilizados en las expresiones alegóricas tanto en lo verbal 
como en lo visual, es decir, pueden manifestar algo que no se está diciendo, pero que puede 
intuirse, interpretarse y comprenderse a través de la razón y la asociación de conceptos.   
La metáfora es una forma de captación y de comprensión del mundo que se fundamenta en 
la comparación, es decir, en un ver o en un imaginar semejanzas. Es así como: “Atendiendo 
a la diferencia entre imagen percibida e imagen imaginada, podríamos definir la metáfora 
como una forma de percepción (para el caso de la metáfora visual) o de captación 
imaginaria (para el caso de la metáfora verbal) capaz de operar como un auténtico 
fertilizante del pensamiento”.18 
Si la metáfora se fundamenta en las semejanzas, ¿cómo puede estar la ironía en relación 
con ella, si ésta plantea desigualdades y contra sentidos? Es precisamente en ese punto 
donde se encuentran: en la comparación.  
La ironía crea sentidos desviados o contrasentidos partiendo de la comparación, pues si la 
metáfora supone analogías, entonces una palabra o un elemento visual pierde su propia 
significación y toma una diferente, pero en el fondo se encuentra una concordancia por 
semejanza, entre los sentidos de los elementos en juego. Se da una transferencia de 
significado y esta transferencia sólo es posible en virtud de la estructura de aquello que lo 
transmite, especialmente en lo visual donde se aprovechan las características del 
significante, es decir, de su forma. 
La ironía genera una respuesta de tensión entre lo percibido y lo imaginado, una especie de 
corrección mental, se trata en esencia, del momento propiamente metafórico en el que juega 
la alternancia entre el ES y el NO ES. Se trata   del contraste  como principio  estilístico  de  
 
                                                          
18Ibid, pág.20 
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la figuración irónica, aquel que intensifica su carácter, y ello sólo es posible en el juego de 
las comparaciones, es decir, se origina en el campo metafórico. 
Pero, ¿dónde está la diferencia, entonces,  entre lo verbal y lo visual? La diferencia está en 
el proceso de abstracción y en sus manifestaciones formales: el soporte o el medio, la 
interacción entre los elementos que la estructuran, en la composición, en cómo se percibe y 
quién la percibe. Mientras la imagen visual comparte cualidades del objeto que se pueden 
captar directamente en el acto perceptivo, la metáfora verbal adquiere un carácter 
representativo, presenta algún paralelismo con alguna otra cosa, se aísla ese detalle 
representativo.  
La función de la imagen es “hacer ver” y la metáfora participa de esa propiedad.  Hace 
aprehensible una realidad, produciendo un movimiento hacía lo discernible y hacía a lo 
indiscernible. La metáfora es una manera de hacer simbolización y, por tanto puede ser 
tomada en un sentido amplio, al hacer referencia  al mecanismo general de transferencia de 
sentidos y significados: “En la ironía el ordenamiento se invierte de cabo a rabo. Así, una 
desgracia se convierte en ´algo formidable´ y un golpe de fortuna en ´mala pata´. La ironía 
opera como un “contra modelo”.19 
Según Hans Blumenberg, en Paradigmas para una Metaforología, la principal función de 
una metáfora es nombrar lo indefinible o renombrar lo ya definido. La metáfora está en 
constante tránsito: “La verdad de la metáfora es una verdad por hacer”20, se construye y se 
de-construye permanentemente. Es nada y es mucho. Aspecto particular de la naturaleza 
irónica cuyo principio generador de sentidos le permite de-construir, pues niega lo aparente, 
pero sin crear negatividad.  
¿Qué es el mundo?, parece ser la pregunta eterna de la metáfora, expresando así su 
condición humana y su naturaleza de buscadora de la verdad. La    metáfora   contiene   una  
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gran capacidad imaginativa, es abarcadora y universal, no cae en el determinismo y mucho 
menos cierra su entorno a la manifestación de otras figuras y su verdad. Si la pregunta 
sobre el mundo es de naturaleza metafórica, la duda y la incertidumbre sobre él, es de 
naturaleza irónica y la certeza del sentido del mundo no es su meta.  
La metáfora es pragmática y poética. Pragmática, cuando induce a una lógica de acción y, 
por qué no, de prevención; una especie de expresión didáctica y formadora, como aquellas 
metáforas vivas en los políticos, maestros y religiosos, que en algunas ocasiones se han 
convertido en armas de los discursos doctrinarios  y en muchos casos han “inducido estilos 
de comportamiento en el mundo”.21 
La metáfora  privilegia en su interior al cosmos y se abre a las  preguntas metafísicas 
básicas que el hombre se hace constantemente; se convierte en  “transporte de una reflexión 
sobre un objeto de la intuición”,22es transferencia de símbolos y sentidos que de alguna 
manera representan una verdad, y esa verdad trasluce por su propia fuerza, por su natural 
potencia. La metáfora transmite la potencia de la verdad, una fuerza que subyace en ella, 
cualquiera que sea su contexto. 23 
Su sentido pragmático está en que se usa con una intención de testimonio, prueba o 
evidencia, pero también como el brillo y la luz de la claridad conceptual que se abre camino 
imperativamente  y, en algunos casos, con la sola necesidad de “no tener que producir otra 
cosa que la ocasión para el proceso de verificación”,24mediante la experimentación propia 
de la investigación y el conocimiento.  
Sin embargo el autor alemán  de Paradigmas de una Metaforología, hace en este punto una 
aclaración importante sobre la metáfora, sobre  la potencia de la verdad: “Así como la luz 
se muestra y al mismo tiempo se muestran los objetos que    están  en la luz,   también      la  
 
                                                          
21Ibid, pág.64 
22Ibid.,pág.46 
23“(…)el poder de la verdad es tan grande que se defiende a si misma con su propia claridad incluso en las 
cosas más peqeñas”.(Lactancio, citado en el texto de Blumenberg, Paradigmas de una Metaforología. Pág.55 
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representación se muestra a sí misma y lo que evoca”.25 La imagen se hace visible pero 
también lo que representa. Y, es aquí donde el origen de la ironía se evidencia, en su 
naturaleza metafórica, en la producción de sentidos al hacer visible lo intangible 
transformándose ella misma en imagen.  
Entramos entonces en la representación, es decir, en el terreno del símbolo, pues sólo a 
través de la metáfora como símbolo puede darse la ironía. Pero un error común es confundir 
símbolo con metáfora, términos que no significan lo mismo. Al respecto, dice Michel Le 
Guern, que la diferencia esencial entre el símbolo y la metáfora consiste en la función que 
cada uno de los mecanismos le atribuye a la representación mental que corresponde al 
significado habitual (convencional), en sentido general, que se tiene de una palabra o de un 
objeto. 26En la construcción simbólica se requiere de la percepción de la imagen para captar 
la información lógica contenida en el mensaje.  
En la metáfora, por el contrario, este intermediario no es necesario para la transmisión de la 
información; a este nivel no se utiliza el significado global (…), sino solamente los elementos 
de este significado que son compatibles en el contexto. Mientras que la imagen simbólica 
debe ser captada intelectualmente para que el mensaje pueda ser interpretado, la imagen 
metafórica no interviene en la textura lógica del enunciado, cuyo contenido de información 
podrá entresacarse sin la ayuda de esta representación mental.27 
Sin embargo, el símbolo, en un sentido amplio, es una manera de hacer “referencia a”, es 
decir, no sólo representa sino que nos conecta con algo real y tangible, o con algo 
abstracto como una idea o un concepto, de esta manera motiva una lectura. 
De allí que: “Como el símbolo, la metáfora supone abstracción y conceptualización, 
procesos estos que permiten separar determinados semas para reordenarlos jerárquicamente 
y construir un modelo de cualidades”.28 Ahora, “si bien la metáfora y el símbolo tienen 
aspectos comunes, sus diferencias no son menos importantes. La más notoria, desde el 
punto de vista icónico, reside en el hecho de que, en la metáfora, el sujeto al que se hace 
referencia tiene ya una imagen propia, anterior a la que presta  el término modificador.    En  
                                                          
25Ibid. 
26 LE GUERN, Michel. Semántica de la Metáfora y la Metonimia. Ediciones Cátedra, S.A., 1985.Pág.49 
27 Ibid. Pág. 49 
28 OLIVERAS. Op. cit.,p..82 
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el símbolo en cambio, el sujeto no tiene imagen propia”.29 El término modificador (lo que 
Le Guern llamaría ‘la imagen asociada’) es aquello que se dice acerca de ese tema o sujeto, 
sujeto y modificador se encuentra en todas las otras figuras que se relacionan con la 
metáfora.  
Aunque la metáfora ha sido considerada un modelo de funcionamiento poético 
principalmente, la metáfora visual o también denominada, metáfora plástica, resulta a su 
vez, de un modelo perceptivo visual de la metáfora en general, pues permite captar con 
claridad las particularidades de su proceso significativo y de su significante. Esta metáfora 
se alimenta principalmente de la simbolización, pues el símbolo sobre todo el artístico 
presenta siempre una gran gama de significados alternos, complementarios y a veces 
contrarios, como sucede en la ironía visual, además no cuenta con un control semántico 
estricto; el símbolo cualquiera sea su origen, se difunde entre la gente (recordemos la 
característica del símbolo de ser eminentemente una convención social y cómo éste cumple 
muchas veces la función  de darle visibilidad a objetos que particularmente no la tienen) y a 
través de su uso, su significado crece; con el tiempo su contenido se enriquece a través de 
múltiples interpretaciones y experiencias de quienes los usan. 
Sin embargo,  según Michel Le Guern: “El empleo demasiado frecuente o demasiado 
prolongado del símbolo y de la metáfora acaba por desgastarlos, y nada muestra mejor su 
diferente naturaleza que en lo que se transforman con este desgaste”.30En  este proceso de 
desgaste en el caso de la metáfora esta no se pierde totalmente, pues puede mutar a 
símbolo, a través de una intelectualización de la imagen que se asocia,  o hacer que el 
sentido de la imagen originaria desaparezca. 
Entonces, el símbolo hace posible la interpretación, posibilita juegos de lectura y 
ambigüedades,  no fija ni detiene la mirada, se mueve  de manera constante, muchas veces 
superándose así mismo porque el proceso de simbolización tiene que ver con el mundo   de  
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los significantes y de sus correlaciones, “…y, sobre todo de las correlaciones que no 
pueden nunca encerrar  una significación plena, en una significación última”.31 
Y, aunque el símbolo es colectivo,  es decir, está conectado a un determinado  contexto 
social, por tanto no puede hablarse, por definición, de símbolos únicos, si existe una 
particularidad de símbolo y es el símbolo artístico, que si bien  no pertenece a un mundo 
real si hace parte de la realidad de una obra de arte.  
Según Beardsley32, el símbolo se mueve bajo dos principios: el principio de prominencia y 
el principio de congruencia. El primer principio, se refiere tanto a la acentuación del 
término simbólico como a su desvío, es decir, algo que no debería estar allí, presenta una 
presencia inusual en un contexto que no le pertenece, lo que produce sorpresa y sobrecarga 
la significación. En cuanto al principio de congruencia, éste da cuenta de una selección de 
connotaciones que permiten la coherencia con el contexto. “En algunos casos, el símbolo 
puede encontrarse sobre determinado por su contexto; en otros, remite a textos abiertos, 
ligados a nuevas cadenas de significación”. 33  Por otro lado,  “los símbolos artísticos 
también podrían ser vistos bajo la luz de las “imágenes primordiales” o de los “residuos 
psíquicos” de innumerables experiencias contenidas en el inconsciente colectivo”.34 
Al respecto Le Guern también argumenta que: “Hay una categoría de imágenes, quizá la 
más fértil que al principio no se sabe sí colocarlas entre los símbolos o entre las metáforas. 
Se trata de todas las imágenes ligadas a los arquetipos de Jung, a esos elementos 
dominantes en la imaginación de cada hombre, la luz, las tinieblas, el agua, la tierra, el 
fuego, el aire, el espacio y el movimiento”. 35  Imágenes que transportan experiencias 
comunes de la humanidad, las cuales no requieren de una intelectualización para captar sus 
significaciones. Es posible entonces considerarlas metáforas y se prestan dada su 
naturaleza, a rejuvenecimiento permanente de la imagen.  
                                                          
31 BARTHES, Roland. La Aventura Semiológica. Ediciones Paidós Ibérica S.A., Barcelona, 1997, pág. 263. 
32 El filósofo Monroe C. Beardsley  (EE.UU. 1915-1985). 
33 OLIVERAS. Op. cit., p.97 
34Ibid,  
35 LE GUERN. Op. cit.,ps.51-52 
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En conclusión, mientras que la vida del símbolo se origina en una analogía captada  
intelectualmente y muchas veces de estructura compleja, la metáfora se fundamenta 
únicamente en una analogía percibida por la imaginación y la sensibilidad, analogía 
aprehensible al nivel del lenguaje verbal o visual; por su parte el símbolo rompe el marco 
de la analogía y permite todas las transposiciones de las diferentes instancias del lenguaje. 
Esto es lo que marca las diferencias esenciales entre semiología y semántica.  Todo lo cual 
quiere decir, que las imágenes son construcciones, versiones de maneras de ver el mundo; 
según Nelson Goodman: 
 (…)son representaciones en imágenes más que descripciones. Desde el punto de vista 
sintáctico las imágenes difieren radicalmente de las palabras, pues ni están compuestas de 
unidades que pueden tomarse como alfabeto, ni pueden identificarse por un sistema de tipos y 
de caligrafías, ni se pueden combinar con otras imágenes o con palabras para componer 
frases, Pero las imágenes pueden aplicarse como etiquetas, y denotar, al igual que las 
palabras, aquello que representan, nombran o describen.36 
Encontramos en toda esta complejidad entretejida entre representación, metáfora y símbolo, 
la estructura que sostiene la ironía visual, lo cual nos lleva a decir,  que la ironía es una 
construcción que representa una versión, una manera de ver e interpretar el mundo. 
1.2. La metáfora plástica 
Para el caso que nos ocupa en este momento, entender cómo se da la configuración de la 
ironía visual,  debemos especificar aún más. Ya hemos determinado el campo donde se 
mueve la ironía, pero ¿cómo se determina lo visual en la ironía? Debemos profundizar en 
un tipo de metáfora: la metáfora visual, específicamente,  en el terreno de las artes visuales, 
es decir, la metáfora plástica.   
“Si bien la metáfora en  las artes plásticas o ‘metáforas plásticas’- así como también toda 
metáfora visual – es parte de un trabajo más general sobre la semejanza, puede ser 
considerada en sí misma como    modelo     de    un proceso     que  ha  sido  estudiado,  con  
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preferencia, en el nivel de la imaginación (…)”37, que da cuenta de lo que ocurre tanto en el 
campo verbal como el referido a lo visual. 
La imagen metafórica no sólo hace ver, manteniendo relaciones con el objeto representado 
sino que al mismo tiempo lo conecta con otro objeto.  Es una visión abarcadora y 
desdoblada, de dos imágenes distintas en un solo golpe de visión. A diferencia de las 
imágenes de la metáfora verbal, captada a través de la imaginación, los de la metáfora 
plástica presentan directamente  una doble situación icónica, particularidad notable en la 
metáfora-ironía.  No sólo permite que imaginemos un mundo interior (juegan las imágenes 
subjetivas) sino que nos posibilita un conocimiento de algo objetivo, pues ella misma es 
imagen.  
El término metáfora expresa por sí misma la capacidad fundamental que tiene la mente para 
expresar relaciones que trascienden la significación directa o habitual de una palabra, de un 
objeto, o de una imagen. La metáfora transporta, es un “mecanismo de transferencia, que 
permite superar la simple adecuación significado/significante y construir mundos 
abstractos”.38 Peyorativamente, sería trasponer sin orden, trastocar o poner al revés, y allí 
vive, el espíritu de la ironía.  
Lo cual nos lleva a decir que la metáfora no es tan simple como una analogía, es mucho 
más compleja, pues “es una forma condensada de evidenciar las diferencias”,39tiene que ver 
con la imaginación y con la capacidad de crear porque la metáfora condensa o sintetiza 
superponiendo campos conceptuales muy diferentes. “Y, cuanto más alejados estén estos 
entre sí y más sorprendente sea la ‘superposición’, mayor será su poder de 
innovación”,40esto quiere decir que, en principio, no tiene que haber ninguna similitud entre 
los términos o las  imágenes   utilizadas   en   su   construcción,    la metáfora es el acto que 
crea dicha similitud. El proceso metafórico es doble, sobrepasa   lo   obvio y     combina;  al  
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mismo tiempo, extiende el significado a través de la comparación; y crea nuevos sentidos, a 
través de la yuxtaposición y la síntesis.  
Entonces, hay una metáfora que expresa una semejanza entre algo relativamente bien 
conocido o sabido de un modo concreto y algo que, aunque de mayor valor e importancia, 
es ignorado o conocido parcialmente. Pero si se quiere crear tensión y energía, no deben ser 
obvias las semejanzas, se puede jugar con parecidos donde supuestamente no los hay; en 
consecuencia, la elección de cómo trabajar las semejanzas es una decisión estética. Según 
Chantal Maillard, la metáfora sólo es creativa cuando el elemento a comparar se desconoce. 
Cuando la metáfora sobra y se convierte en elemento decorativo, no es un elemento 
fundante de la creatividad. 
Por otra parte, continuando con la autora antes mencionada: “Para que haya metáfora es 
necesario, además, que haya conciencia de la dualidad de sentido de la expresión, y de 
simulación (como si) de que no hay tal dualidad. De esta manera, cualquier tropo puede 
lograr ser metáfora a condición de que quien la utilice sea consciente del doble sentido y 
haga uso de él.”41 Juega lo mismo para el receptor, este debe tener igualmente conciencia 
de ese doble sentido. “En definitiva, no hay metáfora per se. Y es más: una misma figura 
puede presentarse para unos como ‘verdad literal’ y para otros como metáfora, según vean 
o no en ella el hecho de la simulación.”42Con esto no quedan dudas entonces, la ironía nace 
y se desarrolla totalmente en el campo metafórico. 
¿Cómo se configura la ironía, cómo se concreta en lo visual? Las metáforas plásticas, entre 
ellas la ironía visual, se sustenta en el signo plástico y en el símbolo artístico. El signo 
plástico es fluido y conforma según, Umberto Eco (1932), ‘galaxias expresivas’ o 
‘nebulosas de contenido’ y esto tiene que ver con la solidaridad entre signo plástico y signo 
icónico, o sea la integración entre lo que expresa y lo que muestra la imagen. 
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La metáfora visual siempre juega con el equívoco y la ambigüedad,  por cuanto hay 
situaciones en que se denotan las cualidades primarias del objeto/sujeto y otras, en donde se 
connotan, es decir, se dan los significados adheridos y siempre va a estar allí, sea denotado 
o connotado, el efecto  expresivo de la metáfora.  
Teniendo en cuenta estas propiedades y características de la metáfora, y tomando la figura 
de la ironía, el tema que específicamente nos interesa, encontramos que ésta en particular, 
presenta una doble iconicidad, una intertextualidad, es una metáfora en abstracción, 
intelectiva, que al contrario de sustraerse al reconocimiento del algo, lo contrasta y por 
tanto lo refuerza, lo constata,  y lo excede en significación, a través de la producción de 
connotaciones que le permiten acentuar las similitudes, las diferencias y las paradojas.  
“En tanto figura retórica, la metáfora ha sido vista con frecuencia como un lenguaje 
desviado de otro: el literal, considerado ‘propio’, ‘primero’, ‘directo’. El lenguaje 
metafórico resaltaría entonces ‘impropio’, ’segundo’, ’indirecto’, mero sustituto ornamental 
del pensamiento llano”.43 
Así las cosas, la ironía visual podría considerarse un modo particular de penetración 
intelectual pero también sensorial y emotiva, por cuanto permite captar directamente 
objetos, situaciones y conceptos, de difícil comprensión mediante medios conocidos. 
Permite mostrar aquello difícil de representar y aquello difícil de decir.  Es un compuesto 
de imagen y expresión, como un enunciado a través del cual podemos aportar de manera 
directa una comunicación. “La metáfora sólo es apta para hacer que aparezcan ciertas 
sugerencias, invitando a la comparación o a la evocación de pensamientos” 44 ; en una 
palabra la metáfora argumenta. Es válido entonces decir, que las diferentes  metáforas 
tienen un contenido cognitivo, pues nos permite advertir aspectos de las cosas que antes no 
advertíamos, aunque no expresen propiamente un conocimiento, son necesarias para lograr 
ese conocimiento.  
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2. CONSTRUCCIÓN E INTERPRETACIÓN DE LA IRONÍA  
2.1. Objeto, signo y significado: símbolo plástico 
Para una mayor claridad del tema en cuestión, es necesario anotar que la comprensión 
lingüística y semiótica,  abre las puertas a que los signos no son exclusividad del lenguaje 
verbal. Los signos abarcan mucho más de la vida del hombre y hay una gran variedad de 
disciplinas interesadas en su estudio. Los hombres no sólo dan sentido a los sonidos 
articulados, también impregnan de sentido a las cosas que no tienen sonido, que son 
infinitamente más sutiles y más complejos, a los objetos.  No todos los signos tienen la 
simplicidad del alfabeto que opera bajo conocidas convenciones sociales, aunque de 
manera arbitraria, ni la claridad de las señales de tránsito. La significación se convierte en 
actitud interpretativa, característica del mundo moderno, ya no es el hecho en sí, real y 
comprobable, sino lo que transmite. Siempre hay un sentido que va más allá del uso del 
objeto. 
El objeto cumple una función, tiene una finalidad de uso, pero también sirve para dar 
informaciones. Sin embargo, transmitir y significar son diferentes: “…significar quiere 
decir que los objetos no transmiten solamente informaciones, sino también sistemas 
estructurados de signos, es decir, esencialmente sistemas de diferencias, oposiciones y 
contrastes”.45  
En la metáfora plástica los objetos sufren un tratamiento largo y complicado, pues el artista 
debe someterlos a una transfiguración en la escena para hacerles significar cualquier 
concepto, porque no basta con que el objeto representado sea real, hace falta que el sentido 
sea separado de alguna manera de la realidad, para representar el deterioro, por ejemplo,  
hay que crear los signos de ese deterioro :  “Para que un signo sea una prueba   hacen   falta  
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otros signos concomitantes; o también: para que el signo deje de ser polisémico, hay que 
recurrir a todo un contexto”.46 
Las  significaciones de la metáfora plástica antes enunciadas deben ser  añadidas al 
conjunto de objetos, o sea, a “pluralidades organizadas, son los casos en los que el sentido 
no nace de un objeto sino de una colección inteligible de objetos: el sentido aparece de 
alguna manera extendido”47, lo que encontramos definitivamente, en la ironía visual, donde 
ningún sentido puede analizarse de una manera aislada. Este proceso ocurre solamente en el 
campo de la imagen, pues en el lenguaje verbal una palabra ya es en sí un enunciado, en la 
imagen el objeto necesitará de un contexto, pues los signos están constituidos por 
diferencias. Agregamos a esto que, en nuestra época y en ninguna otra, no hay un solo 
objeto que escape al sentido, pues es significado en el mismo momento en que es creado, 
por tanto para entender la ironía hoy, en los artistas elegidos para este proyecto, el 
pintorOtto Dix y el fotógrafo David Lachapelle,  es necesario entrar en “la cocina del 
sentido”, como lo llama el autor francés Roland Barthes (1915-1980).  
¿De qué manera misteriosa y bajo qué operación un mensaje cualquiera se impregna de un 
segundo sentido? Sentido tal vez difuso, generalmente ideológico, pero en todo caso 
connotado. No hay posibilidad de connotación sin el significante, sin un objeto, 
involucrado en el proceso de la retórica o si es posible decirlo de la mágica transfiguración. 
La retórica viene del plano de la connotación de la palabra, durante mucho tiempo 
dominado por los diferentes estilos reconocidos por el código literario, pero las figuras 
realmente tienen un origen  en la necesidad misma de expresión que tiene el ser humano, y 
el lenguaje como tal no alcanza para cubrir  todas las manifestaciones de esa necesidad;  es 
por ello, que de manera espontánea surge otro lenguaje, el de los tropos, imágenes 
arquetípicas de la humanidad, que se convirtieron en figuras retóricas cuando surgió la 
abstracción, cuando fue posible enfrentarlas con otro lenguaje, el de las palabras.  
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“Como se ha visto, todo el edificio de las ´figuras´ se basa sobre la idea de que existen dos 
lenguajes, uno propio y otro figurado, y en consecuencia la retórica, en su parte elocutiva es 
un cuadro de los apartamientos del lenguaje”.48 
En el discurso metafórico e irónico, el significado real no coincide con el literal , en 
consecuencia la comprensión del lenguaje no literal difiere de la del lenguaje literal, por 
ello la expresión y comprensión de la ironía requiere de algo más que la utilización de 
signos y símbolos, requiere también de un estado mental, de la abstracción de un 
conocimiento, de una intención y de unas creencias o no creencias; elementos que 
desempeñan un papel importante en la comprensión del contenido de un discurso tanto si es 
verbal como si es visual, tanto en el arte como en cualquier otro aspecto del ser humano, 
incluyendo su cotidianidad. 
Hay un sistema de signos orientadores en el contexto y en el entorno que implican una 
lectura, una decodificación y una traducción de señales que indican o visibilizan el 
contenido del mensaje. La comprensión del lenguaje no literal implica la decodificación 
semántica y sintáctica, y la inferencia no lingüística.  
Se ha de tener un conocimiento que hace que determinada forma corresponda con una 
determinada función,  para ubicarse en un lugar o una situación. Cada área de la cultura y 
del ser humano tiene su sistema de signos, los cuales son estudiados por la semiótica, 
disciplina que ve los signos y los símbolos como una organización especial de valores o 
contenidos: 
“En la medida en que tales contenidos se manifiestan bajo la forma de conceptos o de 
categorías mentales, también ellos valen por alguna cosa, por las decisiones que implican, 
por las experiencias que señalan”.49 
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De la misma manera que  los signos y los símbolos son fundamentales para la interacción 
social, así mismo los son para la expresión del lenguaje visual. Estos símbolos se 
transportan a la imagen acomodándose tanto a las formas como a los contenidos de la 
expresión visual. La metáfora y la ironía se hacen visibles al interactuar los signos entre sí y 
simbolizar las analogías o los contrasentidos de estas figuras. Pero estos signos hablan en la 
medida que el hombre los ha construido para esa función, se trata de información cultural, y 
como lo dice Umberto Eco (1932), todo, a pesar de los lingüistas, es signo. Sin estas 
aclaraciones no es posible entrar a analizar la ironía.  
Hay signos que encierran en sí un sentido propio, como las palabras, y también está lo que 
puede catalogarse como experiencia perceptiva, que nos capacita para deducir e inferir, lo 
que ha permitido al pensamiento filosófico utilizar el concepto de signo de manera muy 
amplia, abarcando gran cantidad de experiencias humanas.  
En algunos contextos, el signo se camufla en el símbolo, convirtiéndose en  un solo 
concepto, o en una misma figura. Se da en aquellos contextos en que cualquier entidad 
gráfica pueda representar un objeto abstracto, cualquier procedimiento o medio de 
producción visual que reproduzca objetos concretos, para comunicar el objeto o el concepto 
correspondiente, o el contrario como en el caso de la ironía visual.  
¿Cómo expresar verdades a través de la imagen? ¿Cómo expresar un estado, o un concepto,  
o una figura como la ironía? Quizá experiencias que no se pueden verbalizar, pero que sí se 
piensan en imágenes; se tiene siempre la idea de que vienen de algo real, de un referente; y 
es allí donde surge el problema de la analogía, que es presencia y al mismo tiempo 
representación, origen de la metáfora. 
Así como atrás de las palabras hay siempre una imagen, así en toda imagen visual hay un 
trasfondo, un concepto, que sólo a través de ella es posible enunciar, suple la carencia o el 
vacío de las palabras: surge la imagen cuando las palabras no son suficientes, y sí antes,   la  
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visualidad de una época se reflejaba en el lenguaje, hoy podemos decir que las imágenes 
visuales se han tomado ese lenguaje, haciendo en muchas ocasiones innecesarias las 
palabras. Se necesitan imágenes para lo popular, para el común de la gente: simulacro, 
evocación, argumentación, sentidos, contrasentidos, todo en uno.  Retórica y dialéctica 
visual, la primera para convencer y complacer, la segunda para conocer.  
Tomemos la obra de David Lachapelle I Want To Live, del año 2001 (Imagen No. 1). Nos 
muestra la imagen de una silla de color amarillo con unos dispositivos negros para amarrar 
un cuerpo, nos remite  quizá a un sistema de tortura, quizá a la silla eléctrica. Igualmente 
vemos en la obra de Andy Warhol (1928-1987), Electric Chair, de 1965 (Imagen No. 2), 
una silla de la muerte o para la muerte. Dos imágenes que se tocan formalmente en algún 
punto, sin embargo son profundamente diferentes.  
Mientras la obra de Warhol, inspirada en una fotografía tomada de los periódicos e 
intervenida visualmente a través de otra técnica visual, la serigrafía, tiene  una atmósfera 
desolada y agobiante; por su parte la fotografía I Want To Live, de Lachapelle, expresa en 
apariencia una atmósfera más liviana, más lúdica, pero no menos angustiante. Lachapelle 
incorpora unos zapatos femeninos, no de cualquier manera, ubicados visualmente de 
manera estratégica alrededor de la silla,  nos lleva a otro nivel y siembra la duda: ¿qué 
simboliza esa silla?, ¿la silla fatal que espera por el condenado, quién será víctima de sus 
descargas eléctricas?, ¿o  se refiere a otro tipo de descargas, igualmente mortales?, ¿o es el 
condenado una mujer, o la mujer? Son los tacones, objetos reconocidos como femeninos,  
quienes actúan como modificadores visuales de la metáfora plástica y crean el 
contrasentido irónico. 
¿Qué es aquello de lo que nos debemos convencer? ¿Qué es aquello que nos complace? Las 
verdades de lo cotidiano, así no tengan argumentación; la demostración visual de ello, la 
descripción, pero en el mismo paquete, lo lúdico y lo plástico, que pueda haber en esa 
demostración. 
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Hoy, los objetos se vuelven signos, eso es lo que tienen en común: que es posible leerlos, 
son imagen visual y visible para el hombre. El hombre moderno: “Lee, ante todo y sobre 
todo, imágenes, gestos, comportamientos: este automóvil me comunica el estatus social de 
su propietario, esta indumentaria me dice con exactitud la dosis de conformismo, o de 
excentricidad, de su portador, este aperitivo (whisky, pernod, o vino blanco, el estilo de 
vida de mi anfitrión”.50 
Estamos acostumbrados a los signos simples y sencillos y los tomamos como naturales, 
pero hay otros signos más complejos y sutiles, que se encuentran en la segunda o tercera 
lectura: “Descifrar los signos del mundo quiere decir siempre luchar con cierta inocencia de 
los objetos”51, dice Barthes, es entrar en el origen del sentido. 
No obstante en la lectura: “Un sentido no puede analizarse  nunca de manera aislada”, y en 
el tema que nos interesa, esto es aún más real. Los objetos y las estructuras visuales se 
impregnan de un segundo sentido o contrasentido, a veces directo, y otras, difuso, pero 
generalmente ideológico; el juego del “sentido connotado”, el juego de lo explícito y de lo 
implícito. 
Pero el juego del sentido metafórico no se reduce solamente a eso, pues si la metáfora es la 
figura que muestra las verdades del ser  humano, a través de la filosofía, de la poesía y de la 
literatura, se convierte en una construcción metafísica, que va más allá del sentido.  
La metáfora como imagen o la imagen como metáfora, es por naturaleza generadora de 
múltiples fuerzas y por tanto de múltiples expresiones y manifestaciones,  una composición 
de cosas con un orden variable, y aún, si la intención es metafísica, tiene un efecto 
pragmático. A veces auto-referenciales y no discursivas, aunque posibiliten el discurso, 
como en el caso de la ironía. 
 
 
                                                          
50BARTHES. Op. cit.,p..352 
51 BARTHES. Op. cit.,p.352 
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I Want To Live - David Lachapelle - 2001. (Imagen No. 1) 
 
Electric Chair - Andy Warhol - 1965. (Imagen No. 2) 
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De una o de otra manera se refieren a lo que no se puede conceptualizar, a aquello que 
busca una respuesta del ser, donde se piensa la condición de ser en el mundo, con el otro 
para el otro. Lo imaginario, lo simbólico y lo real, se abren paso a través de las imágenes.  
Tanto la imagen como la metáfora, están sujetas a la instancia técnica: construcción social, 
de enunciación, de exposición  y de expresión, así mismo la ironía. 
 
2.2. La lectura. 
Toda imagen es polisémica, toda imagen implica, subyacente a sus significantes, en 
palabras de Roland Barthes, ‘una cadena flotante` de significados, de la que el lector se 
permite seleccionar unos determinados e ignorar todos los demás. A partir de estas 
palabras, es lógico decir, que la polisemia en consecuencia debe provocar una interrogación 
sobre el sentido. Según Barthes, esta interrogación aparece siempre como una disfunción, 
que puede tomar la forma de juego trágico, poético o irónico. Puede tomar la forma de 
metáfora o de paradoja, que siempre van acompañadas de un enigma, de una incertidumbre, 
y es este enigma,  lo que produce ‘el estremecimiento de los sentidos’. 
Sin embargo, encontramos un tipo de imagen en donde no hay intención de crear 
significación y otra, en donde apreciamos atributos que se dan con antelación, que deberán 
en consecuencia, ser transmitidos con la mayor claridad posible, por lo que la imagen 
contendrá signos que estarán completos, formados de manera que favorezcan su lectura, es 
el caso de la imagen publicitaria, en donde encontramos un acento o un énfasis visual, para 
dirigir la mirada hacia un sentido. Pero, en ningún caso, es algo que deba considerarse 
determinante; el análisis de cualquier imagen debe llevarse con prudencia pues de hecho ya 
constituye por sí misma un metalenguaje.  
En la imagen, a diferencia del lenguaje verbal, los signos se dan de manera discontinua y 
arbitraria. Hay signos que se aprecian a primer golpe de vista, los cuales pueden poner en 
marcha otros signos no tan evidentes, que nos pueden llevar a otros signos de conocimiento 
y reconocimiento cultural y/o global,  y luego, está el ‘orden’ de esos signos o composición  
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visual, y aunque los signos sean discontinuos producen un conjunto coherente, lo que 
permite la percepción de cierta materia informativa.  
Dice Barthes: “En toda sociedad se desarrollan diversas técnicas destinadas a fijar la 
cadena flotante de significados, con el fin de combatir el terror producido por los signos 
inciertos: una de esas técnicas consiste precisamente en el mensaje linguistico”.52 En este 
punto hay que aclarar algunos términos de Barthes. Está refiriéndose en general a la imagen 
publicitaria, y la palabra terror, puede ser un poco exagerada y puede referirse más al 
desasosiego que puede producir en el receptor, el no entender una imagen. Y, en el caso de 
las imágenes que van acompañadas de texto, este puede actuar como relevo del significado 
o como línea conductora y/o explicativa de los signos icónicos.  
La distinción entre mensaje literal y simbólico resulta más que todo operativa. Incluso si se 
consiguiera una imagen completamente ‘ingenua’, de hecho ya tendría encima el signo de 
la ingenuidad, por lo que se pasaría al segundo nivel de la imagen: el simbólico. Entonces 
las características del mensaje literal no son propiamente sustanciales, sino relacionales, 
están allí para producir las asociaciones, al final lo que queda es el nivel simbólico. No es 
posible borrar de la mente los signos de connotación aunque se borren los literales, lo que 
se corresponde con una plenitud de virtualidades: una ausencia de sentido colmada de todos 
los sentidos. 
En la fotografía digital de David Lachapelle La Venus Cliente, de la campaña para la serie 
televisiva Nip Tuck, 2007, (Imagen No. 3): vemos en una serie de elementos que a simple 
vista remite, a quienes conozcan la serie, a los personajes protagonistas de esta historia 
acompañada de una imagen de la famosa escultura griega La Venus de Milo  (Período 
Helenístico, creada entre los años 130 y 100 a.C.) y delante de ella, la figura de una mujer 
joven contemporánea, como una especie de venus siglo XXI. 
La serie trata de un equipo de cirujanos plásticos de élite, Sean McNamara y Christian 
Troy, quienes tienen la habilidad de conceder a los demás, cuerpos perfectos, mientras que 
                                                          
52 BARTHES, Lo Obvio y lo Obtuso. Imágenes, gestos, voces. Ediciones Paidós Ibérica, S.A., Barcelona, 1992. 
Op. cit. p. 36 
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sus propias vidas se desmoronan a causa de la tensión del trabajo y la vida personal, 
cargada  de sentimientos como la envidia, la lujuria y complicadas situaciones de  poder,  
incluso de crimen.  
En primera instancia ese es el argumento de la serie, pero más allá de la apariencia, la serie 
tiene un trasfondo que involucra otros aspectos humanos y culturales. Es quizá por ello que,  
la imagen creada por Lachapelle, tiene varias capas, que bien podrían ser una trampa para 
el espectador, pues bajo un análisis más detallado, es posible que la serie sólo sea una 
excusa para decir algo más en la imagen.  
La Venus de Milo sería el elemento modificador, el elemento que por convención y 
conocimiento nos advierte que ahí hay algo que no encaja. La Venus y la mujer tienen la 
misma postura, la primera atrás, presentándose como un referente de los cirujanos plásticos, 
como el ideal del cuerpo que ellos pueden lograr. Esta escultura, una de las obras de arte 
más representativas de la cultura de Occidente, se muestra como una sombra blanca, 
luminosa, significando como siempre y desde siempre, la belleza femenina y el amor, como   
patrón eterno  de la perfección física. 
En la serie Nip/Tuck los cirujanos plásticos, están para servir a los deseos y anhelos de sus 
clientes, están a la búsqueda del cuerpo perfecto, no importa que tan absurdas o excéntricas 
sean  las operaciones que se deban realizar, o si son casi imposibles, lo que importa es 
satisfacer la demanda, algo que seguramente no está tan lejos de la realidad.  
Ideal de belleza y perfección, imperativo de los medios masivos de comunicación y la 
publicidad, demanda del contexto social y cultural, reafirmando una noción de belleza 
estrictamente física, acompañada de la idea de que la vejez y el deterioro del cuerpo no son  
factores naturales en la vida de un ser humano, sino agentes externos que se pueden 
combatir y exterminar.  
Esta imagen también hace analogía entre los cirujanos de hoy y los escultores del pasado; 
planteando la idea de que antes el cuerpo perfecto sólo era posible en el arte, pero hoy, es 
posible cambiar la apariencia física en las manos de estos cirujanos, en el quirófano, como 
un taller en donde ellos esculpen el ideal del cliente.  Lachapelle monta un escenario, en el 
que se observa a los cirujanos sobre la mesa de operaciones, como elevadas figuras en un  
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altar; sosteniendo moldes de manos e instrumentos quirúrgicos, cierran la metáfora del 
escultor. Al fondo una escultura masculina, casi escondida,  para indicar, tal vez, como lo 
argumenta también la serie, que en menos medida, o de manera no tan evidente, los 
hombres también  han sido seducidos por este ideal.  
Hasta ahí muy bien, pero a otros niveles, no tan evidentes, encontramos un cierto concepto 
de fragmentación del cuerpo, una especie de qué importa la mutilación si ella conduce al 
anhelante, al  soñado  paraíso de la belleza aparente; apariencia que Lachapelle plastifica de 
manera igualmente engañosa, para hacer pensar en el maniquí, hermoso y perfecto, pero sin 
vida.  
Pero tanto sentido, nos puede llevar al sin sentido, pues la imagen sería  ilógica y 
francamente incomprensible, para alguien que no conozca la serie Nip Tuck y mucho menos 
a La Venus de  Milo. Sin embargo como ya lo hemos dicho, la imagen por naturaleza 
polisémica, puede transportar al observador a otras capas de sentido o de  percepción,   más 
allá de lo que evidencia la imagen, pues el ser humano está inmerso en una realidad frente a 
la cual puede haber una gran riqueza de asociaciones y descubrimientos, produciendo 
quizá, tan sólo un interés visual.  
De entrada esto nos lleva a decir, que cualquier persona que pertenezca a una sociedad real 
tiene a su disposición un saber, a veces simplemente antropológico, que le da la facultad de 
percibir algo más que lo puramente literal. Del aspecto denotativo de la imagen y sus 
posibilidades de connotación, los significantes son los elementos connotadores que 
conducen al sentido y su conjunto es lo que conforma la retórica. 
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La Venus Cliente -  Serie Nip Tuck  - 2007. David Lachapelle (Imagen No. 3) 
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“Así la retórica de la imagen (o sea, la clasificación de sus connotadores) es específica en la 
medida en que se encuentra sometida a las condiciones físicas de la visión (diferente de las 
fonéticas, por ejemplo) pero general, en la medida en que las ‘figuras’ no son nunca sino 
relaciones formales entre elementos”.53 
Lo importante es comprender que en la globalidad de la imagen, los connotadores no llevan 
en si el significado por completo, estos constituyen rasgos discontinuos, incluso erráticos, 
es decir, en ellos no se agota la lectura, no son el límite. Para Roland Barthes, la 
connotación icónica es un sistema que no puede definirse en términos de paradigma y la 
denotación icónica, es un sintagma que asocia elementos sin sistema.  
Esto indica que en la configuración visual se presenta de manera espontánea unas funciones 
estructurales polarizadas, es decir, hay una condensación de los símbolos en general a nivel 
de la connotación, elementos considerados “connotadores”, concepto que podríamos 
equiparar a los “modificadores” que plantea Estella Oliveras en La Metáfora  Plástica.  Los 
connotadores o los modificadores, son signos potentes, erráticos, reducidos a nada o a 
mucho, en términos del sentido; aunque el sintagma se encuentra en las proximidades del 
habla, es justamente por eso, que en el campo de la imagen visual en su discurso icónico 
vuelve naturales a sus símbolos, es decir , no intencionales.  
En ese sentido no intencional, es que se centra el juego de la ironía, y esto nos lleva a los 
niveles de construcción y de lectura del mensaje visual. Según lo establece Roland Barthes, 
hay un nivel informativo, literal y evidente, que proporciona la imagen, es el sentido obvio. 
Pasando luego al nivel de la significación encontramos el nivel simbólico, el que quiere 
incluir el autor; pero hay un nivel más allá de lo evidente e incluso de lo simbólico: un nivel 
escondido, que claro está, puede venir de lo evidente, pero se introduce en un campo que  
 
 
                                                          
53 Ibid., Pag. 45 
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traspasa lo psicológico y lo anecdótico. Sigue perteneciendo al  nivel simbólico, pero su 
estancia o su estadía en la imagen, posee un carácter azaroso, entra en el terreno de la 
significancia.  
El sentido obvio va en busca del espectador-lector, se adelanta a su encuentro con cierta 
claridad natural. Pero hay un sentido que se da por añadido, que se da como un suplemento 
y que no logra ser absorbido por completo. Es huidizo, resbaladizo, liso. Este es el sentido 
obtuso. Obtusus es decir, romo, de forma redondeada, como término es más grande y 
abarcante. Parece abrirse por completo, de manera infinita, al campo del sentido; incluso, 
aparentemente, manifestándose fuera de la cultura, del saber y de la información.  
Tomemos en este punto la obra Vanitas (1932) de Otto Dix y la obra Eva, la Serpiente y la 
Muerte de Hans Baldung (1518-1520) (Imagen No. 4 y No.5). Aunque son dos pinturas con 
un gran período de tiempo entre sí, apuntan a lo mismo. Ambas presentan una mujer joven 
desnuda, quien sonríe. Atrás de ellas se observa una figura oscura, como una especie de 
sombra oculta. Es evidente el gesto y la forma de los cuerpos femeninos. En ambos rostros 
se aprecia una sonrisa de satisfacción y ensimismamiento; los cuerpos hacia adelante, se 
exhiben jóvenes y luminosos. En la pintura de   Baldung,   alegóricamente  se   adiciona   la 
serpiente que para este análisis sería el elemento irrisorio, el elemento modificador para 
ambas épocas: en la Edad Media, como símbolo religioso de la tentación, pero ausente en 
Vanitas, la obra de Dix, que para la modernidad ya no cumple ningún papel.   
La muerte, la sombra, la oscuridad; la vanidad y el orgullo; la corrupción, el deterioro físico 
y espiritual.  Visualmente hay un contraste entre las figuras, en la forma de los cuerpos, 
contraposición entre el gesto brillante de la mujer y el gesto oscuro, cínico y malicioso de la 
figura del fondo; en la obra de Dix una mujer vieja, en la de Baldung, una forma 
indefinible; pero en ambos, oscuras y al acecho. Es la representación de la vanidad y la 
banalidad frente a la inminencia de la muerte; lo oscuro y lo siniestro como contraparte de  
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la belleza; la juventud arrogante y lo que le espera, un proceso de corrupción y deterioro, 
tanto del cuerpo como del espíritu. 
Vanitas, un género tradicional de la  pintura, especialmente del período del Barroco (siglo 
XVII-XVIII), generalmente expresado en  bodegones, muy simbólicos, con objetos 
personales acompañados de cráneos. Los objetos son representaciones de la fragilidad y la 
brevedad de la vida; las vanitas denuncian la relatividad del conocimiento y la vanidad del 
género humano, sujeto al paso del tiempo y a la muerte.  
Otto Dix, actualiza su Vanitas, tomando la figura femenina como símbolo de esa vanidad y 
fragilidad, colocándola un contexto más acorde con su época, sin embargo con el mismo 
trasfondo alegórico, y en este caso, irónico, de una situación universal.  
Imagen única y universal,“…desde el punto de vista analítico tiene un aspecto algo 
irrisorio; en la medida en que se abre al infinito…”54, del lenguaje icónico, lo cual puede  
resultar limitado para la razón pues pertenece al juego, al campo de las bromas, de los 
gestos inútiles; indiferente a las categorías morales o estéticas,  es aquello aparentemente 
trivial, insulso, incluso postizo, pero que atrapa precisamente por eso. El sentido obtuso 
tiene algo que ver con el disfraz, con la máscara, se configura a   partir   de   varias capas de 
sentido, una sobre otra, sin anular o abolir el sentido precedente. Puede decir lo contrario 
sin renunciar a lo contradicho; contradecir sin atrofiar lo atrofiado con el detalle irrisorio.  
 
 
 
                                                          
54 Ibid., Pag. 52 
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Vanitas - Otto Dix - 1932. (Imagen No. 4) 
- 
Eva, la Serpiente y la Muerte. – Hans Baldung – 1518 - 1520. (Imagen No.5) 
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Encontramos este tipo de juego irónico muy presente,  tanto en la obra de David Lachapelle 
como en la de Otto Dix; así  mismo en las obras de todos los artistas visuales que recurren a 
la estrategia irónica, y es quizá allí, donde reside su atractivo, que parece pero no es, y que 
es, pero no parece. El detalle supuestamente insignificante que al parecer no tiene ningún 
valor simbólico o intelectual, no tiene un lugar en la estructura visual y sesga cuando no es 
claro en sus preferencias estéticas.  
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3. LA MIRADA DEL IRONISTA 
Pero nada de lo anterior es posible sin el ironista, sin el estratega que a través de la imagen 
construye a partir del medio que  mejor le sirve, la  paradoja, que dejará al receptor 
atrapado en sus sentidos y contrasentidos. Este estratega debe tener una serie de atributos y 
características que le permitan expresarse desde la retórica visual, y éste es precisamente 
uno de los atributos básicos: el visual, y tras lo visual,  la mirada.  
La mirada implica un modo de ver y hay diferentes maneras de ver un objeto, pero hay un 
objeto concreto, el de cualquier realidad concreta visible y  otro objeto, el de la visión. En 
el primero, el sujeto observador ve lo que el objeto es, en caso tal podría brindar una 
descripción de él; en el segundo, el sujeto ve no sólo lo que ese objeto es, sino lo que 
representa, es decir, puede establecer semejanzas y detectar analogías pero también 
diferencias y contrastes, ejerce su condición de sujeto pues ‘ve’ un trozo del mundo con ‘su 
visión’. Y, aunque para el común de las personas el término ‘ver’ en los dos casos 
signifique lo mismo, no es así para el ironista, en su caso son experiencias diferenciables 
que suscitan un problema, una duda, o por lo menos, un cuestionamiento.  
 ¿Cómo ve el ironista?, o mejor, ¿qué ve el ironista?. En primera instancia, ve diferencias y 
establece relaciones, mediante un movimiento indagador de la mirada y una posición ligada 
a la interpretación, ve más allá de la cosa o el objeto. Las semejanzas y diferencias no son 
una invención del sujeto ironista, son relaciones objetivas que él descubre en ese trozo de 
mundo que eligió ‘ver’ y en el caso de nuestros artistas, representar en imágenes, frente a lo 
cual no quedan dudas entonces: para representar visualmente, primero hay que ‘ver’. 
Esa mirada indagadora encuentra signos, señales, indicios, huellas, rastros  y  gestos; claves 
visuales que al ser llevadas a la imagen visual se transforma ella misma como manera de 
ver,  en un significante y en un significado, el de la ironía.  
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“Un signo es algo que se repite. Sin repetición no habría signo, pues no se le podría 
reconocer, y el reconocimiento es lo que fundamenta el signo”.55La mirada  puede actuar 
como tal, y siempre significa. ¿Cómo se explica esto? Se explica porque la mirada 
pertenece al dominio de la significación pero su unidad no es el signo, sino la significancia. 
Contrariamente al lenguaje verbal que tiene un orden sistemático de los signos, las artes en 
general tienen que ver con la significancia, tanto si viene de la mirada subjetiva del artista 
como si está de alguna manera representada en la imagen (abstracta o figurativamente), y 
mucho más, cuando se habla de la mirada del espectador. 
La mirada informa y se informa; la mirada puede establecer relaciones e intercambios; toca, 
alcanza, apresa, y sobre todo busca y selecciona; y como signo es inquieto, móvil, su fuerte 
significancia por lo tanto, lo desborda. En el caso del espectador, la mirada puede huir, pero 
también fijarse; puede sintetizar y conjeturar; puede discriminar y seleccionar o puede pasar 
sin ‘ver’. Pero la mirada del artista es una respuesta, y por tanto, un espacio de significancia 
en donde construye sus sentidos.  
“Sin duda, en la significancia se garantiza algún núcleo semántico, sin el cual la mirada no 
podría pretender decir algo: literalmente, una mirada no sería neutra más que para 
significar la neutralidad; y si es ‘vaga’, lo vago está de forma evidente lleno de duplicidad; 
pero este núcleo está rodeado de un halo, campo de expansión infinito en el que el sentido 
desborda, se difumina, sin perder su impresión (acción de imprimir); y esto es justo lo que 
pasa cuando se escucha una música o se contempla un cuadro. El ‘misterio’ de la mirada, lo 
turbio que la compone se sitúa en esta zona de desbordamiento. He aquí un objeto (o una 
entidad) cuyo ser se basa en su exceso”. 56 
Para navegar en ese campo de la representación y de la significancia, para poder descubrir y 
establecer relaciones,  el ironista necesita de la imaginación, aunque representar e imaginar 
no sean lo mismo. La imaginación es el puente  que permite    los   desplazamientos   de los  
 
                                                          
55 BARTHES. Lo Obvio y lo Obtuso. Op. cit.p. 305 
56 Ibid.,ps. 305-306 
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signos y sus relaciones, también es el medio para dilucidar aquello que en un principio se 
presente como incomprensible o  no aprehensible. La mirada viaja e indaga, la imaginación 
desplaza y transpone  los sentidos, y el pensamiento, construye nuevas comparaciones. El 
ironista a través de su particular modo de ver el mundo,  discrimina, asocia y sintetiza, sabe 
que allí radica la construcción de muchos mundos, posibles e imposibles. El ironista es un 
ser capacitado para la creación a través de la metáfora y para la activación de  procesos 
simbólicos, es el constructor de una nueva visión, porque:  
“La creación es algo más o algo distinto. Crear no es algo que el hombre pueda hacer desde 
la nada, porque no es capaz de ver sin prejuicio. Crear es una particular actitud que lleva a 
un resultado, el cual siempre es una visión”. 57 Es decir, formas de visibilidad y de 
visualización, formas de representación y de renovadas realidades, realidades vueltas a ver.  
 
3.1. La mirada ironista y el contexto social 
En este punto es importante considerar que, en palabras de Chantal Maillard: “La creación 
de realidades no es una actividad solitaria; se crea en sociedad, igual que se hacen las 
culturas, las cuales son expresiones ordenadas de las realidades. No hay realidad 
independiente como no hay mirada absolutamente descondicionada”.58 Lo cual nos lleva a 
considerar una característica más de la mirada ironista, su interés en la sociedad como 
objeto a indagar.  
Otto Dix y David Lachapelle, dos artistas que se han expresado a través de la ironía visual y 
que han hecho de ella, en épocas muy distintas, un espacio para hacer visibles las 
contradicciones características del ser humano y de la sociedad, traducen en sus obras, esa 
mirada.  .  
 
 
                                                          
57 MAILLARD, Chantal. La Creación por la Metáfora. Editorial Anthropos, España, 1992. Pág. 112 
58 Ibid. Pág. 121 
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Mediante la ironía estos dos artistas, pintor y fotógrafo, hacen visible la trágica, y a veces, 
grotesca caricatura, que produce en el hombre, la sociedad, la política, la religión, la guerra, 
los medios de comunicación, el consumismo y la fama. Estos temas son la coartada 
ideológica perfecta para ocupar a veces un lugar prohibido y maldito, denominado: la 
censura; pues a través de la ironía, se pueden expresar aquellas verdades incómodas que 
todos ven pero nadie se atreve a evidenciar. 
Otto Dix aparece junto a George Grosz (1893-1959), también alemán, en la mayoría de los 
grupos artísticos que se integraron a principios del siglo XX, en Alemania,  en contra de 
otros grupos ya establecidos,  que según ellos, habían  caído en el “aburguesamiento”, 
durante el período que precedió  a la Primera Guerra Mundial.  
Después de pasar por una época plenamente expresionista59* que se caracteriza por un 
color violento y una pincelada enérgica, Dix vive también la experiencia del Dadaísmo60**. 
Típicamente Dadá es, por ejemplo, el humor negro de sus esperpénticos mutilados de 
guerra, en Praguer Strasse, de 1920, (Imagen No. 6), que piden limosna delante de un 
escaparate que ofrece piernas y brazos ortopédicos, o como El Vendedor de Fósforos  de 
1921, (Imagen No. 7), que muestra un mendigo de cuya boca salen palabras escritas con 
tiza y en una de sus patas de palo se orina un perro.   
 
                                                          
59* El Expresionismo, es una tendencia estética surgida a comienzos del siglo XX en la que participan artistas 
de varios países, especialmente alemanes. Aunque algunos autores toman al Expresionismo como una 
constante visual que se encuentra históricamente tanto en el Arte  prehistórico como en el Medieval, en el 
siglo XVIII y en la Contemporaneidad, para esta corriente alemana, el hombre y sus problemas constituyen el 
objeto de su obra de arte.  
60 ** En cuanto al Dadaísmo, fue ante todo, un movimiento cultural que surgió en 1916; una especie de 
posición, o mejor, oposición al concepto de la razón que existía en ese momento. Se caracterizó por rebelarse 
en contra de las convenciones literarias y artísticas,  especialmente por burlarse del artista burgués y de su 
arte. Sus actividades son variadas, se manifiesta en casi todas las artes, sin embargo la pretensión es provocar 
abiertamente a lo establecido, por lo que crea una especie de anti-arte.  
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Debemos recordar que la manifestación expresionista tal como lo entienden los 
historiadores y críticos alemanes, se valoran, ante todo, los contenidos y actitudes 
emocionales. Lo cual significa que es  un movimiento de raíz romántica, subjetivo, en el 
que el artista aspira fundamentalmente a expresarse a sí mismo, a manifestar una realidad 
que entiende no es la visible.  
Y, fueron precisamente los románticos quienes teorizaron la ironía; sobre todo el filósofo 
alemán Friedrich Schlegel (1771-1829) y el literato Jean Paul, también alemán, “los que 
rompieron con su concepción tradicionalmente retórica: ahora adquiere la ironía toda la 
efectividad de un instrumento estético que se configura como actitud y experiencia más que 
como programa...”61La ironía allí se hace presente para dar paso a  la Modernidad.  
Toda esta compleja situación plantó los gérmenes de lo que hoy se conoce como 
Posmodernidad y en ella la manifestación de la ironía se mantiene, con nuevos elementos y 
nuevas miradas, aunque conservando varios aspectos claves de la Modernidad y por tanto 
del expresionismo:  
“La libertad rebelde de forma y contenido, el individualismo agresivo del estilo personal, la 
sexualidad abierta y la política desafiantemente antinómica; todo lo cual ha formado parte 
del bagaje de la Modernidad, y todo lo cual ha sido reconstituido por el arte reciente.”62 
Allí encontramos al primer Dix; sin embargo a medida que avanzan los años veinte, el 
artista cada vez más dirige su interés al objeto y, así, en la serie de grabados de 1924 
dedicada a la guerra, su yo no aparece ya como intermediario entre el contenido de la obra 
y el espectador, sino que éste es colocado directamente frente a una sucesión de horrores: 
cuerpos en estado de putrefacción, calaveras, vísceras desgarradas en las alambradas y 
gusanos, todo descrito con cruda y despiadada precisión;  en estas imágenes encontramos al 
amargamente irónico, Otto Dix.  
 
                                                          
61 BOZAL, Valeriano. Necesidad de la Ironía. La Balsa de la Medusa. Madrid, 1999. Pág.98 
62 GARDNER, James. ¿Cultura o Basura?. Acento Editorial. Madrid, 1996. Pág. 81 
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Praguer Strasse - Otto Dix - 1920 (Imagen No. 6) 
 
El Vendedor de Fósforos - Otto Dix - 1921. (Imagen No. 7) 
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La realidad cultural de este período alemán se muestra en dos aspectos: uno, es el debate 
radical acerca de las relaciones entre el arte y la revolución, la politización de todas las 
actividades y el entusiasmo por la novedosa experiencia rusa; la otra, es que se rechaza todo 
concepto o posición que se muestre en un idealismo trascendental y se vive, más bien,  una 
avidez por los placeres fuertes e inmediatos, y así, triunfan actitudes como la ligereza y el 
distanciamiento, el gusto por lo cotidiano y lo banal, “la idolatría del hecho en sí al margen 
de toda implicación secundaria”.63 
Frente a esta situación los artistas se dividen.  Por un lado se establece La Nueva 
Objetividad y El Verismo, corriente que  nace del seno del Expresionismo y practica un 
realismo socialmente crítico; y tiene a sus más significativos representantes en Otto Dix y 
en George Grosz;  en el otro lado, se manifiestan aquellos que tienen una visión neutra y 
romántica de la realidad, como el pintor Max Liebermann (1847-1935). 
Finalmente, es allí donde encontramos al Dix definitivo, entre la Nueva Objetividad y El 
Expresionismo, en el retorno a lo concreto, a lo material:  
Si en el expresionismo el objeto representado era inseparable del sujeto que lo había creado, 
ahora la subjetividad se quiere ausente de la obra. Esta ya no pretende destruir la realidad 
objetiva y recrearla a partir del yo, sino tan sólo expresarla con la mayor exactitud y frialdad 
posible. La fotografía, el reportaje periodístico, el documental cinematográfico y el informe 
científico son los nuevos patrones a seguir. 64 
Escenas con figuras humanas inmersas en el vacío, irreales por su literalidad, no son seres 
vivos, son una cosa más: “un muñeco grotesco, un robot, un maníqui”. 65 En los 
expresionistas veristas, entre ellos Dix,  esta fascinación por el maniquí tan típica de los 
años veinte, se troca en sentimiento de terror.  
Curiosamente, también encontramos esa fascinación, aunque expresada de otra manera, por 
los   maniquíes, como figuras vacías e irreales,  pero literalmente reales (por sus referentes), 
en las obras fotográficas de David Lachapelle,   impregnadas    de   atmósferas recargadas y  
                                                          
63CASALS, Joseph. El Expresionismo. Orígenes y desarrollo de una nueva sensibilidad. Montesinos, Editores, 
S.A., Barcelona, 1988, pág.140. 
64Ibid., pág. 141. 
65Ibid. 
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artificiosas, en apariencia no terroríficas, pero si grotescas y agresivas por su franqueza 
visual.  
Aceptando las claras diferencias entre uno y otro, encontramos que, tanto Otto Dix como 
David Lachapelle, trabajan las características más sobresalientes  de sus culturas y la época 
que les tocó vivir, aún con  todos los absurdos que ellas traen, o mejor, precisamente 
siguiendo todos esos contrasentidos con una mirada crítica, mirada sin la cual, 
posiblemente no habría ironía.  
Por su parte, en su obra fotográfica, David Lachapelle  se reflejan las obsesiones de la 
sociedad estadounidense, que podría muy bien, así mismo evidenciar aspectos generales,  
muy notorios,  del ser humano contemporáneo. Este fotógrafo manifiesta que  trabaja en el 
arte  para comunicarse y para entender mejor a las personas, para tocarlas y encontrarle un 
sentido al mundo de hoy. 
Lachapelle, entre sus temas fotográficos más reiterados,  está el retratar a  personajes 
famosos del espectáculo: músicos, actores y vedettes. Sus imágenes teatrales, publicitarias y 
artificiosas juegan con la farándula ubicándola en situaciones forzadas y coloridas. Juega 
entre los límites de una estética hiperrealista entre la  materialidad y  el kitsch, lo cual no lo 
hace menos irónico, al contrario, enfatiza la intención. Lachapelle transforma a las estrellas 
con una mirada crítica, acentúa en ellas lo frívolo y lo superficial como un signo, cuestiona 
la cultura de masas y el consumismo, igualmente a la tele-chatarra  y a los ídolos populares 
de hoy. Sólo un estratega de la ironía puede pasar impune y codearse con aquellos que pone 
en evidencia 
En su obra Amanda Lepore como Marilyn (2002), (Imagen No. 8), David Lachapelle 
convierte a Amanda Lepore, en una auténtica Marilyn Monroe contemporánea: “Es 
warholiana, trans, posmoderna y funambulesca”.66  
.   
                                                          
66Marilyn o la belleza, y el precio del dolor. El Misterioso Mundo Lachapelle, por: Verónica Orsi en revista 
“Cuarto Oscuro”, # 538-nov.2011,  pag. 23, en : http://fotocubba.org.ar 
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Amanda Lepore (nacida como Armand Lepore), exhibe todas esas características que 
Lachapelle pretende evidenciar en su obra. Toma como referente la Marilyn (1964), 
(Imagen No.9), de Andy Warhol (1928-1987), repite su esquema, pero respeta casi  en su 
totalidad, formas y colores. Este fotógrafo reconstruye una Marilyn del siglo XXI, la pinta 
con aerosol y la maquilla. Su peluca amarilla y su cara deformada por las operaciones y el 
botox, resulta una imagen grotesca, febril y estridente, pero fascinante, por los sentimientos 
allí contrapuestos, el amor (sentimiento muy cercano a la fascinación),  pero también el 
malestar que produce lo grotesco, fuerzas encontradas y expresadas en la imagen.  A su 
vez, Andy Warhol cuestionaba el consumo y la frivolidad, pero convivía con ellos, pues era 
conocida su pasión por los ídolos y celebridades. 
Marilyn como icono de la belleza y la sensualidad femenina, exagerada en el rostro de 
Amanda Lepore, famoso transexual, icono de los excesos del siglo XXI, ambos 
celebridades de la sociedad norteamericana. La re-interpretación de un icono de la sociedad 
de consumo, la figura de Marilyn se convierte en una mujer de plástico con los rasgos 
exagerados que sobrepasa los límites corporales y por tanto del dolor. 
Deformación, extravagancia, ambigüedad visual, la exageración sobre la exageración, 
fascinación y rechazo, tomados de la  mano. La decadencia y el extremo del consumo se 
vuelven visibles en el cuerpo humano, perdiendo identidad, entrando en la ambigüedad y la 
difusión de los límites, pero al mismo tiempo trazando una línea entre lo  bello y lo 
grotesco. “La cultura de masas por la que ya se interesaba Warhol es reformada por 
Lachapelle con un tono crítico en el cual se ve que la mujer ya no es mujer y la belleza ya 
no es real.”67 
Pero la virtud del artista de la ironía, es precisamente saber plasmar en su obra los 
elementos contradictorios que mueven al hombre a la acción de lo bello y lo grotesco en 
equilibrio, creando tensión y dinámica. Lo que hace a una obra  de arte   ser forma  viva,  es  
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Amanda Lepore como Marilyn-David Lachapelle-(2002). (Imagen No. 8) 
 
Marilyn-Andy Warhol-1964-(Imagen No.9) 
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esa “convivencia y síntesis del lado malo y oscuro del deseo y el velo en que se teje, 
elabora y transforma, sin ocultarlo del todo” 68 
“En todos estos casos,  la ironía se muestra más que nada como aquella que concibe el 
mundo, que busca mistificar el mundo que le rodea, no tanto para ocultarse ella misma sino 
para hacer que otros se revelen. Pero la ironía puede mostrarse también cuando el ironista 
busca despistar al mundo circundante respecto de sí mismo”.69 
En los artistas elegidos para este estudio, este aspecto es notorio. De una manera personal 
pero apegándose a lo real, muestran una especie de lección de sus opiniones y sus 
posiciones, de manera directa, a manera de reflexión sobre aquello que evidentemente les 
conmociona.  
En este aspecto debemos volver al asunto de la guerra que fue el primer tema predominante 
en la obra de Otto Dix tras su formación artística en la Escuela de Artes y Oficios de 
Dresde, Alemania:  
 “La guerra era horrible - escribiría más tarde -, pero tenía algo de formidable. No podía 
perdérmela. Hay que haber visto al hombre en esta situación desenfrenada para saber algo 
de él (…). Tengo que vivir personalmente todos los abismos insondables de la vida; por eso 
fui a la guerra y por eso me alisté voluntariamente.” 70 
Entre 1923 y 1924, Dix creó los cincuenta aguafuertes del ciclo La Guerra, el equivalente 
en el siglo XX de Los Desastres de la Guerra (1810-1820) de Goya (1746-1828), “que 
evidentemente, le sirvieron de modelo”.71 
 
                                                          
68 Los Espejos Maliciosos del Arte y la nueva “Vanitas”, por: Lourdes Carratalá, 18/05/201. en: 
http://apartemagazine,es 
69KIERKEGAARD, Soren. De los papeles de alguien que todavía vive. Sobre el concepto de la ironía. Editorial 
Trotta, S.A., 2006, volumen I, pág.279 
70 WOLF, Norbett. Expresionismo. Editorial TASCHEN. Alemania, 2004,  pag. 36 
71Ibid. 
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Dix vuelve a Dresde en 1919, y “exploró las posibilidades de su protesta artística contra 
una sociedad cuya brutalidad y mendacidad se evidenciaron nítidamente en las trincheras 
de la Primera Guerra Mundial. Al anterior vocabulario expresionista se incorporaron el 
principio del montaje del Dadaísmo y su método de provocación sarcástica y escandalosa 
antes de que el Verismo, con su obsesión por los detalles absolutamente precisos, 
desplazase totalmente las antiguas y patéticas revoluciones formales de origen 
expresionista”.72 (Imagen No.6 y No. 7). 
En la posguerra el artista descubrió la vida en sus extremos: por un lado los intelectuales y 
sus colegas pintores, y por otro, los obreros, las prostitutas y los inválidos, personajes que  
incluye en sus cuadros.  
“Dix se exploraba en el pasado del cuerpo y creó iconos de deformidad sexual. En su obra 
de posguerra se mantuvo de una u otra forma, la función, tan importante en el 
expresionismo, de la reivindicación  de la exageración, de la deformación y de lo grotesco. 
También persistieron sus principales temas anteriores- la guerra y la gran ciudad-, 
fundiendo lo dispar en el caos creador”.73 
La obra Muchacha ante el espejo, de 1921, (Imagen No. 10) le trajo a Otto Dix, varias 
denuncias por “difundir figuras deshonestas” 74 y tuvo que enfrentar procesos por este 
cuadro, al igual que por la obra,  El Salón I,  también del año 1921. (Imagen No. 12). 
Para Muchacha en el Espejo, óleo sobre lienzo, que fue destruido durante La Segunda 
Guerra Mundial, Dix eligió un motivo que ha resultado de gran interés en el arte y la 
literatura, la oposición de las categorías: bello-feo, juventud-vejez, salud-
decrepitud,siempre presentes en el ser y el parecer. Es en el espejo donde se descubre el 
estado real del cuerpo de esta mujer, que vista desde atrás podría tratarse de una 
“muchacha”, palabra que Dix utiliza de manera equivocada pero irónicamente, en el título. 
Una vieja prostituta, obligada por la necesidad de sobrevivir, intenta venderse   como mujer  
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74KARCHER, Eva. Otto Dix, 1891-1969.  Benedikt Taschen, España, 1992. Pag.74  
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joven, un papel quesu cuerpo ya no puede desempeñar. El cuadro enfrenta y representa un 
doble reto: no sólo el tema prohibido del cuerpo envejecido es digno de entrar en el cuadro, 
sino también, el no menos prohibido tema de la prostitución. 
Nos encontramos en este cuadro con un elemento simbólico que pierde su función 
conservadora de mostrar la belleza y la vanidad. El Bosco lo trabaja en uno de sus 
fragmentos de Los Siete Pecados Capitales (1450), el que corresponde a La Vanidad. 
(Imagen No. 11). 
Paradójicamente en ambas imágenes, quien se mira al espejo, es una figura femenina, en la 
primera una mujer moderna, en la segunda una mujer de la Edad Media. Pero ellas, parecen 
no ser conscientes de lo que el espejo les devuelve, la una, un reflejo  distorsionado  y 
caricaturesco, la otra no advierte que quien sostiene el espejo es una figura demoníaca. Los 
gestos femeninos son contradictorios en sí mismos, las mujeres ensimismadas en la imagen, 
se convierten en seres ciegos a sí mismas y al entorno. 
De esta manera tanto en Dix como en Lachapelle, la mirada ironista en su indagación 
encuentra en lo social, lo humano. Para este encuentro entre el sujeto-irónico (el 
observador-seleccionador) y el objeto-ironizado (lo observado-detectado), es necesaria una 
actitud de distanciamiento. El distanciamiento del pintor y el distanciamiento del fotógrafo, 
quienes se alejan para tener una mejor visión de su cuadro o de su tema fotográfico, para 
tener una perspectiva más fiel a su intención, más coherente con su punto de vista.  Pero el 
distanciamiento impuesto por la  ironía es ante todo estético. 
…es necesario resaltar el hecho de que todo movimiento irónico tiene lugar con la apertura 
de una distancia que no corresponde del todo a la que la inteligencia abre para cualquier acto 
cognoscitivo. Se trata de una distancia estética, en primer lugar,porque permite la simulación 
lúdica y, en segundo lugar, porque se abre entre la conciencia y un sentimiento propio – el de 
la propia existencia, pongamos por caso—convirtiéndolo en un objeto espectacular al tiempo 
que se manifiesta, frente a ello, el placer característico de lo estético.75 
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Sin embargo, dice Valeriano Bozal, en Necesidad de la Ironía: “La ironía no mira para otro 
lado. No se concibe como una experiencia distinta, alejada de aquello que ironiza.”76 Tiene 
la característica de no apartar aquello sobre lo que ironiza, al contrario, lo conserva en todo 
momento, como objeto de su mirada, lo pone de relieve.  
Así, “la ironía o se limita a decir ‘eso no es lo que pretende ser’ sino que pone ante nosotros 
lo que tal cosa es (y que en el motivo ironizado sólo se simula): saca a la luz el simulacro, 
pero también aquello sobre lo que simulacro se ha ejercido”.77 
En esta dinámica aparece la capacidad de duda del ironista, aplicada en un acto de 
interpretación del mundo. Éste asume su mirada conscientemente y se responsabiliza, en el 
caso de los artistas, de la creación de imágenes representativas del mundo y de la propia 
existencia. Esta posición demuestra una actitud de libertad, no solamente moral sino 
hermenéutica. En este viaje, el ironista toma aquellos elementos que más se ajusten a la 
expresión visual de su interpretación de la realidad, del ser humano y de la sociedad. Estos 
elementos le ayudan a crear las contradicciones y al mismo tiempo a sintetizar en un solo 
golpe visual, todas aquellos sentidos y contrasentidos, detectados por su mirada.   
Según Hans Belting: “Entendemos la imagen del ser humano como metáfora para expresar 
una idea de lo humano: una idea que ya no encuentra ningún consenso después de la caída 
del cristianismo como cultura conductora, y a pesar de incontables nuevas definiciones por 
parte de las humanidades, es como la conocemos hasta hoy”78. 
Y, es allí donde, encontramos en Dix, un punto común con David Lachapelle. Guardando 
las diferencias, claro está, se trata del tema del cuerpo y su manejo como ícono y 
representación de una época y una situación, a través de la deformidad y la exageración. 
Según Hans Belting: “Entendemos la imagen del ser humano como metáfora para expresar 
una idea de lo humano: una idea que ya no encuentra ningún consenso después de la caída  
 
                                                          
76 BOZAL, Valeriano. Necesidad de la Ironía. La Balsa de la Medusa. Madrid, 1999. Pág.99. 
77 Ibid. Pag.100 
78 BELTING, Hans. Antropología de la Imagen. Katz Editores, Buenos Aires, 2007, pág. 109. 
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Muchacha ante el Espejo - Otto Dix - 1921. (Imagen No. 10) 
 
La Vanidad (Frag. de Los Siete Pecados Capitales) - El Bosco - 1450 (Imagen No. 11) 
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El Salón I – 1921 - Otto Dix. (Imagen No.12) 
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del cristianismo como cultura conductora, y a pesar de incontables nuevas definiciones por 
parte de las humanidades, es como la conocemos hasta hoy”79. 
Se puede decir, que el cuerpo vive siempre las mismas experiencias, y en el arte, las 
imágenes toman posesión del cuerpo, éste se encuentra a merced de imágenes que son  
auto-engendradas, y aunque se intente controlarlas, para quienes trabajan la ironía el cuerpo 
se convierte en un signo muy útil.  
En Lachapelle, el asunto del cuerpo tiene que ver con la exagerada preocupación de la 
sociedad contemporánea por la apariencia, y esta preocupación puede generar en sí misma 
una contradicción: el efecto del exceso, vuelve el cuerpo poco atractivo. 
“La gente parece más besable cuando no lleva maquillaje, los labios de Marilyn no eran 
besables, pero sí muy fotogénicos”80, expresa Andy Warhol en su libro Mi Filosofía de A a 
B y de B a A. Y, la época de hoy tiene más amor por los ídolos plásticos y sus apariencias, 
que por los naturales, parece expresar David Lachapelle en sus obras. Así pues:“Cuanto 
más vano se vuelve todo, tanto más leve, tanto más despojada, tanto más fugaz se vuelve la 
subjetividad”.81 
Pero, mientras que todo se vuelve vanidad, el sujeto irónico no se vuelve vano él mismo, 
sino que redime su propia vanidad. En la ironía, todo se vuelve nada; pero esta nada puede 
ser tomada, según Kierkegaard, en una nada especulativa, aquella que desaparece en lo 
concreto, o sea aquella nada para la representación. Pero es una nada  “tan rica en contenido 
como altisonante es el silencio de la noche para aquel que tenga oídos para oír; la nada 
irónica,  es finalmente, la quietud de muerte bajo la cual la ironía retorna como un travieso 
espectro (tomada esta expresión en toda su ambigüedad)”.82 
 
 
                                                          
79 Ibid. 
80 WARHOL, Andy. Mi Filosofía de A a B y de B a A. Tusquets Editores, S.A. Barcelona, 1993, pág. 60. 
81 KIERKEGAARD. Op. cit.,p.285. 
82 Ibid. 
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3.2. La influencia de El Bosco.  
Para entender con mayor claridad la naturaleza del ironista y su mirada indagadora de la 
sociedad, para que el camino este trazado con toda precisión y sin equívocos, es necesario 
traer a esta argumentación al ironista de ironistas: El Bosco. Al estudiar al Bosco nos 
encontramos un referente inmejorable para abordar con plenitud y certeza a los artistas, 
objeto de este trabajo.  
La obra del holandés Hieronymus Bosch, “El Bosco” (1450?-1516), no es un mero 
divertimento de la fantasía, en él se unen lo psicológico, la alquimia, el esoterismo, la 
simbología y la ambigüedad, aspectos imperantes en la Edad Media y que parecen brotar 
del imaginario colectivo. Con una irremediable tendencia a la metamorfosis, simboliza 
estados anímicos mediante figuras, seres amorfos, desplazamientos, complejas 
articulaciones de cosas, animales, personas y espíritus, en adecuados e inadecuados 
ambientes y escenarios. Presenta en sus imágenes una ambivalencia torturada y torturante,  
transforma lo bello en terrible, o al contrario,  pinta figuras terribles con suaves tonalidades 
y delicados detalles o texturas.  
Apreciemos un detalle de su tríptico, El Jardín de las Delicias (1480-1490). El panel 
derecho ilustra El Infierno:  
En esta imagen se representa la condena del ser humano por sus pecados y excesos. Imagen 
apoteósica y cruel. El detalle (Imagen No. 13), muestra un monstruo con cabeza de pájaro 
que devora los cuerpos de los condenados a los que luego defeca en una masa repugnante  y 
los lanza a un agujero que se abre al abismo. Alrededor de la fosa hay figuras de todo tipo, 
que representan diferentes pecados: la vanidad que se ve reflejada en el trasero de un 
diablo; la glotonería que aparece vomitando en la fosa y la pereza en forma de un hombre 
tumbado que es acosado por los demonios.  
Otro detalle visualiza las consecuencias del juego como vicio  y el hábito  de las tabernas. 
En otro ángulo se muestra el infierno de los músicos, en él se ven instrumentos que 
aparentemente son inofensivos, pero adquieren tamaños exagerados y monstruosos, de  
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manera que se convierten en tortura para los condenados, no en gusto ni placer. Todo lo que 
podría muy bien, significar que cada cual tiene su propio infierno, originado en sus excesos, 
exageraciones y pecados.  
“El destino de Hieronymus Bosch fue el de expresarse por medio de la pintura la inquietud 
del hombre ante su condición”83, y valga decir, el destino del ser ironista.  
Al igual que Otto Dix y David Lachapelle, aunque media entre ellos un largo tiempo, en El 
Bosco se aprecian también reflejos de hechos de la vida del presente de una época 
particular, la de cada uno de ellos; a través de transfiguraciones que evidencian en ellos una 
alta capacidad de imaginación y transposición artística, y allí, el factor realista, siempre 
como soporte de la fantasía del artista. Pero, sus obras, pinturas, grabados, collages o 
fotografías, no son un mero juego artístico de ingenio, representan un arte que nace de la 
necesidad profunda de expresarse y de liberarse de las dudas que atormentan al artista.  
En el caso de El Bosco: “En la aurora de un período racionalista, aún representa el espíritu 
gótico en su declive; en una época de pintura aristocrática y burguesa, expresa el alma 
popular. Sus obras se dirigen al pueblo como antaño los tímpanos de las catedrales. Aporta 
a la vez la virulencia de la fantasía y la audacia del visionario; esconde el encanto bajo la 
ironía, ignora la ternura; alía la piedad a la irreverencia y transpone el problema religioso al 
plano cósmico”.84 
Nuestros artistas comparten además con El Bosco,  fuertes matices de sabor ácido, incluso 
en aquellos temas más delicados como la guerra, en el caso de Otto Dix; incluso en las 
obras más infernales y sombrías está la agudeza de la ironía y del sarcasmo. Estos  artistas 
se sienten atraídos por la investigación de la naturaleza del hombre, aventura excepcional 
que la ironía enriquece, por diferentes medios y en diferentes épocas, convergencia natural 
de estos artistas que comparten una extraordinaria agudeza de observación, observadores 
genuinos de su tiempo que  se encuentran todos,  en la ironía.  
 
                                                          
83 GAUFFRETEAU-SÉVY, M.  Hieronymus Bosch “El Bosco”. Editorial Labor S.A., Barcelona, 1973. Pag. 11 
84Ibid. 
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Detalle de El Infierno, correspondiente al  tríptico El Jardín de las Delicias 
El Bosco 
1480-1490. (Imagen No. 13) 
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El ironista tiene la capacidad de detectar las paradojas y contrastes de su época, de percibir 
los contrasentidos y los absurdos, y volverlos visibles, no resiste y tiene que expresarse. En 
la época de  El Bosco, la  Edad Media, la religiosidad católica se confronta con  
comportamientos opuestos al recogimiento que trae la religión, en una especie de polaridad  
que nutre  las paradojas visuales de El Bosco, y que son el motivo de su vocación 
pedagógica.  
“La interpretación de los textos, el simbolismo, el mismo sentimiento religioso, todo va 
quedando no desnaturalizado, sino debilitado, por una profanación progresiva. La riqueza 
de la alta burguesía ha favorecido el relajamiento de las costumbres, la vida fastuosa y 
superficial. El lujo de la mesa y de los trajes se exhibe sin pudor, incitando  a muchos al 
desorden y despertando en otros la ardiente codicia del oro. La pasión del juego alcanza 
proporciones insensatas. Los envenenamientos criminales y los suicidios son frecuentes”.85 
Cada período histórico entonces, vive sus propios desbordamientos. En el período de Pos-
guerra, en el caso de Otto Dix, se vive igualmente una situación de extremos, de 
comportamientos exagerados y de posiciones sociales ambivalentes. Es un momento de 
desórdenes y de excesos, tanto en lo  social como  en  las instituciones burguesas 
tradicionales. Esta situación es representada no sólo en la pintura de Dix,  sino en todas las 
artes de ese momento, incluyendo el cine. 
…la calle ciudadana como una jungla de crímenes y pasiones desatadas (muerte), pero 
también como el último refugio del amor y la aventura (vida). Ese carácter ambivalente  de la 
calle encuentra su símbolo en la figura de la prostituta. Si en Dix ésta era un ser degradado – 
animalizado o cosificado, según los casos - por la corrupción de la noche ciudadana, ahora la 
prostituta se ha convertido en la madre amante que acoge generosa y tierna a los prófugos del 
hogar burgués, sin dejar de ser – a la vez – la personificación de la belleza maldita: el ángel 
de la muerte, la mujer fatal  que desencadena pasiones turbias y destructoras.86  
 
 
                                                          
85Ibid., p. 35 
86 WOLF. Op. cit. p., 36 
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Los artistas alemanes identifican a Berlín con Babilonia y Babel. El concepto de ciudad, la 
gran urbe como un marco mítico de una problemática moral y social. El escenario concreto 
de una violencia genérica que reemplaza la anterior lucha de clases. La crispación, la 
radicalización y el endurecimiento de posturas, son los elementos referenciales  y 
distintivos del momento; el arte y el artista se presentan como un arma y un combatiente. 
En cuanto a David Lachapelle, fotógrafo contemporáneo, encontramos que en sus obras se 
manifiestan también esos bordes que limitan con otro tipo de comportamientos humanos: la 
obsesión  por ciertos aspectos, entre ellos la identidad y el cuerpo, que a veces parecen 
rozar con la angustia y el dolor, quizá como efecto del tedio o del sentimiento de que hoy,  
todo es válido o de que nada importa. La gente quiere a la gente por lo que no es, dice Andy 
Warhol. 
“La infantil ingenuidad del chicle, el glamour que arranca de la desesperación, el descuido 
de la auto-admiración, la perfeccionada otredad, la sutileza, la aureola sombría y 
‘voyeurística’, vagamente siniestra, la mágica presencia pálida y susurrante, la piel y los 
huesos…”87 
Preocupación por lo que piensan los demás, interés exagerado por la apariencia física y el 
cuerpo de los demás; personas que se someten a intervenciones extremas para cambiar su 
imagen; intervenciones dolorosas, aún a riesgo de la propia muerte o peor, sufrir luego una 
desilusión frente al resultado final. La belleza, algo indefinible, abstracto y gaseoso, está 
ahí, sin que nadie sepa decir a ciencia cierta qué es. Pero el centro y objetivo de la vida de 
las masas contemporáneas: ser bellos y famosos. Lachapelle evidencia esta situación a 
través de fotografías y montajes digitales, con un estilo recargado y a veces repelente, pero 
es que, así es la situación, toda obsesión se torna repelente cuando toca los límites entre la 
razón y la sin-razón. Se mezclan íntimamente, fealdad y elegancia; Lachapelle, como 
ninguno otro,  muestra el mundo del éxito, la fama y las celebridades en el  montaje de una 
obra de teatro fotográfica, un espectáculo con públicos de todos y para todos los gustos. 
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El ironista impactado por su época deja ver su alma de predicador, pues en cada una de 
estas imágenes hay un trasfondo reflexivo, no necesariamente moralista,  que se expresa a 
través del absurdo visual. La ironía es nada y es un estado de ánimo que se origina en su 
condición de infinitud, es a la vez centrífuga y centrípeta. El artista visual como pensador, 
hace resonancia de su época.  
“En realidad no puede decirse que el ironista se coloque más allá de la moral y de la 
eticidad, sino que vive de manera demasiado abstracta, demasiado metafísica y estética 
como para llegar a la concreción de lo moral y de lo ético (…) . La vida es para él un 
drama, y su atención está puesta en los ingeniosos enredos de ese drama. El mismo es un 
espectador, pese a ser el mismo quien actúa.”88 
Para la mirada del ironista todo y nada es sagrado, es la rebelión en estado puro, es anti-
todo, es la acción directa, la agitación en sí y por sí misma. Se identifican entre sí la acción 
vital y acción creativa, se pierden los límites, como se pierden en las épocas extremas; 
confusión de la felicidad con la apariencia, la posesión y el placer; aunque los artistas se 
expresan a través de lo fantástico e imaginario, las obras son fundamentalmente temporales, 
pues en contraposición no excluye la lógica, la cual parece desafiar lo onírico y sub-real, lo 
irracional y lo absurdo. Doble aspecto de lógica e inverisimilitud, irracionalidad de los 
comportamientos de cada una de las épocas planteadas. 
 
3.3. La ironía en la imagen fotográfica: sentidos y contrasentidos. 
A través de los artistas estudiados, se nos muestra además de las condiciones históricas de 
cada época, las expresiones de la visualidad y de la visibilidad de cada uno de esos 
momentos.  
Nos encontramos entonces, con la pintura y la fotografía. Desde el surgimiento de la 
fotografía se estableció un cambio en la visualidad y la visibilidad, en donde el sujeto se  
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define por el punto de vista y en donde se comienzan a desarrollar ciertas características 
propias de la modernidad: lo biológico y lo psicológico, aspectos concretos del ser humano,  
que se acercan, permitiendo y generando discursos; en donde se establece una jerarquía de 
los sentidos, en donde la visión tendrá un papel fundamental. El sujeto como objeto de 
estudio y por tanto,  la imagen: desde la historia del arte el concepto de lo visual se tornó 
histórico,  y desde allí se habla de retórica de la imagen. La estética desde la filosofía 
estudia la abstracción del concepto, y la psicología, habla de la construcción de la imagen 
por el espectador, tanto como de la creación del artista. Para ninguno de esos aspectos y 
consideraciones es ajena la fotografía, todo lo contrario, podría decirse que su producción 
está determinada por ellos, es además, generadora de sentidos y contrasentidos, a través de 
una retórica visual cada vez más compleja y densa. 
Una de esas figuras retóricas más recurrentes en la imagen fotográfica, es la ironía. Pero, si 
ser irónico es decir lo contrario de lo que se quiere decir, ¿cómo se traduce esto 
visualmente? ¿Cómo se puede lograr en una imagen, en este caso, en una fotografía? Si ya 
hemos definido el poder metafórico de la imagen y ya hemos definido la fotografía como 
una metáfora y al mismo tiempo hemos aceptado su posibilidad de crear sentidos, es válido 
decir que también es posible crear contrasentidos a través de una imagen fotográfica. Hoy, 
es evidente la preeminencia de la ironía no sólo en la fotografía contemporánea, sino en las 
artes en general.  Desde hace tiempo, prácticamente desde los primeros pasos de la 
fotografía, los artistas la utilizaron como algo más que un registro definitivo de la realidad, 
la  han utilizado como un artificio para construir visualidad sobre diferentes y variados 
aspectos del mundo, para representar de alguna manera cómo se ve la realidad, y además, 
cómo se interpreta a través de las diferentes percepciones, para ver cómo y qué  aparenta 
ese mundo, es decir, cómo aparecen  o cómo parecen las cosas.  
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Una de las principales funciones de la ironía es “subvertir las representaciones 
dominantes”89y hoy, más que nunca esto es real de muchas maneras. Lo que hay que 
entender es cómo se da, cómo se construye  esta figura y cómo se “ve”. El primer problema 
para lograr ese propósito, es que, el término que define la ironía es utilizado de manera 
ambigua y de manera negligente, al momento de analizar el estilo de un artista.  
La ironía en el lenguaje es “un modo de discurso en el que el significado es contrario a las 
palabras”90, concepto que sigue tan influyente como antes. Pero, “¿cómo funciona esta 
definición de la ironía, como fenómeno explícitamente verbal, aplicado al medio visual? 
¿Cómo puede una fotografía, que es una huella de la luz, de algo tal como existía en un 
determinado momento y lugar, muestra una cosa pero significa otra?”91 
Según todo lo descrito antes, y según la propuesta de Scott Biljana, en su estudio sobre el 
poder subversivo de la imagen fotográfica, se puede decir que la ironía visual, en el caso de 
la fotografía se encuentra en que: se puede presentar una doble perspectiva o un doble 
“punto de vista” en que se pone de manifiesto una representación dominante, y por otro 
lado ofrece una alternativa subversiva; se presenta un componente ideológico, que establece 
dos aspectos de la realidad y un sistema de creencias o valores en conflicto; hay también un 
componente de disimulo (factor presente en casi todas las manifestaciones irónicas) frente a 
lo ironizado; y finalmente, una incongruencia (un contrasentido) que pone en alerta al 
espectador.  
Pero ante todo de trata de una cuestión psicológica. Hay dos posiciones antagónicas en el 
acto fotográfico: la sumisión y la subversión. La sumisión se da cuando el fotógrafo acepta 
lo que tiene frente a sus ojos y lo reproduce analógicamente, una especie de conformismo 
redundante; la subversión, implica al contrario aceptar la posibilidad de que la realidad es 
multidimensional y de que hay muchas más realidades, incluso creadas por el mismo  
                                                          
89 BILJANA, Scott. Representar la ironía: el poder subversivo de la fotografía. Centro de Lingüística y Filología 
de la Universidad de Oxford. En: http://.biscott.co.uk 
90 Ibid. 
91 Ibid. 
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fotógrafo. También hay subversión en el sentido de que el fotógrafo necesita de cierta dosis 
de temeridad para capturar sus imágenes, se arriesga a `ver’.*92 
De esta manera,  la simple elección de un punto de vista, en fotografía, ya es un acto de 
invasión de la subjetividad sobre un fragmento de tiempo, de espacio y de realidad. Se ve 
comprometida la subjetividad, no importa qué tipo de fotografía sea, y paradójicamente ese 
punto de vista es doble:  
“La fotografía es de alguna manera la manifestación de un vínculo que se establece entre el 
punto de vista, tomado en un sentido literal, y el punto de vista en un sentido figurado (el 
primero implica el segundo y viceversa)”.93 
Se perfilan, además,  “ dos actitudes contrapuestas (empirismo o premeditación), dos 
comportamientos diferentes en la manera de hacer fotografía, pudiendo cada uno de ellos 
asociarse, desde un punto de vista psicológico, con un carácter particular”94. El fotógrafo 
por un lado, que a menudo actúa antes de reflexionar, corre riesgos, es un aventurero de la 
mirada y no piensa mucho antes de obturar pues  confía más en su instinto, espera que en 
medio de todas las imágenes ‘cazadas’ habrá alguna que valga la pena, es decir, un acierto 
de espontaneidad; y está el fotógrafo que prepara, que produce su imagen bajo un plan, con 
una intención previa y que piensa mucho antes de atreverse a disparar, esperando el 
momento preciso para exponer exactamente lo que ha fabricado en su imaginación.  
Ubicamos en esta segunda actitud fotográfica a David Lachapelle, para quien lo esencial 
está en la meditación que precede a la acción que materializará en una fracción de segundo, 
el principio de su idea.  De todas maneras hay una selección del momento, un instante 
decisivo y posteriormente la elección de la mejor toma, la que más se ajuste a lo que el 
fotógrafo desea expresar.  
 
                                                          
92 * Tesis desarrollada por JOAN COSTA en: L Fotografía entre la Sumisión y la Subversión. Editorial Trillas, 
México, 1991. 
93 BAURET, Gabriel. De la Fotografía. La Marca Editora. Buenos Aires, 2010. Pág.49 
94 Ibid, pág. 59 
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Para el autor Gabriel Bauret95, este tipo de comportamiento fotográfico es acompañado  a 
menudo de una gran preocupación por la forma; forma que, en el caso de Lachapelle 
domina, sin embargo no se abandona del todo la instantaneidad fotográfica ni el gesto, está 
allí en la escena para ser captado desde la recreación del artista fotógrafo.  
La preocupación por la forma obedece a una intención, a una pre-visualización del tema, 
del motivo o del concepto a trabajar.  La manera en que se trabaje el punto de vista, en 
encuadre, la iluminación, todo aquello que implica el acto fotográfico, va subordinado a 
una voluntad de interpretación y esa interpretación va ligada la construcción de una 
significación. 
 
3.4. La mirada fotográfica y la ironía de Lachapelle.  
La serie de características antes mencionadas, que nos permiten reconocer la ironía visual, 
nos llevan directamente a la mirada, pero en este caso, a un cierto tipo de mirada: la mirada 
fotográfica, aquella que requiere de un punto de vista, la selección de un fragmento visual  
y de un instante en el tiempo, la decisión de cuándo disparar la cámara,  por lo general 
arriesgada.  
Ese instante tan preciado, sufrido y disfrutado por el fotógrafo, hoy es conocido como ‘el 
instante decisivo’, a raíz del artículo escrito por el fotógrafo francés Henri-Cartier Bresson 
en el año 1952, en donde desarrolla la idea sobre la relación específica que existe entre la 
fotografía y el tiempo. 96 
Cartier-Bresson veía la fotografía como un  reconocimiento simultáneo, en una fracción de 
segundo, de la significación de un hecho por un lado, y de una rigurosa organización de las 
formas percibidas visualmente que expresan el hecho, por otro. El  concepto del instante 
decisivo planteado por este maestro de la fotografía, se refiere especialmente al trabajo del  
                                                          
95 Ibid, pág.60 
96 CARTIER-BRESSON, Henry. El Momento Decisivo. En: Estética Fotográfica, Selección de Textos. Joan 
Fontcuberta. Editorial Blume, S.A., Barcelona, 1984. Pág. 188-201. 
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reporterismo gráfico en donde se busca construir una narración en secuencia o, en una sola 
toma, capturar el fulgor o brillo de una escena que no volverá a repetirse.  
No es aplicable con exactitud a todo tipo de fotografía, aunque se puede decir que en todo 
tipo de fotografía: moda,  artística, publicitaria o cualquier otra,  ese instante también 
existe. Cartier-Bresson no creía en la manipulación posterior de la fotografía, consideraba 
que las líneas del marco que envuelve la imagen después de capturada, son inviolables. Sin 
embargo, cualquier disparo fotográfico implica una decisión, una coalición entre la mente, 
el ojo y el corazón del fotógrafo, como lo decía el mismo Henry Cartier-Bresson. El 
instante decisivo se da por partida doble, en el sentido de que en un momento dado, y sólo 
en ese, el fotógrafo revela, al momento de disparar, algo a sus ojos, perfectamente 
equilibrado desde el punto de vista estético. 
Para un fotógrafo como David Lachapelle, el instante decisivo, es aquel momento en que la 
escena, la atmosfera o el gesto, es coherente con lo que ha previsto en  su imaginación. En 
este punto se unen la mirada y la técnica; sobre esta última, Cartier-Bresson decía: “La 
técnica es importante sólo en la medida en que uno la maneja para comunicar lo que ve”.97 
Y, aunque hay un punto de vista literal y físico, la imaginación y la mente, son las que en 
definitiva ven. Frente a una misma realidad, dos fotógrafos diferentes no ven lo mismo, no 
actúan de la misma manera, pues en el acto fotográfico interviene toda la subjetividad de 
quien acciona el disparador, haciendo concreta una decisión de la mirada en el tiempo y en 
un espacio. 
Desde otro lado, no es extraño encontrar la comparación o el contraste que algunos 
establecen entre el  fotógrafo y otro tipo de artistas, por ejemplo con el pintor o el escritor, 
quienes trabajan superponiendo capas, tachan, vuelven sobre lo que ya han escrito o 
pintado, tapan lo anterior, hasta que la versión definitiva borra completamente los bocetos 
preparatorios; las diferentes etapas del borrador se superponen unas a otras.  
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En cambio en la fotografía, el proceso se da de otra manera.  Es cuestión de sucesión, no de 
superposición. No  se puede desaparecer el instante capturado, porque dejaría de ser 
fotografía. Debe conservar la sustancia del instante, pues está relacionada con los 
momentos, con el tiempo. Incluso para los fotógrafos, entre ellos David Lachapelle, que 
luego recrean sus imágenes en el laboratorio químico o digital, saben que no se debe abusar 
del retoque ni del manejo técnico posterior a la toma,  pues puede perderse la especificidad 
fotográfica. Es por ello que en las fotografías de Lachapelle siempre hay un gesto, un 
movimiento detenido, la actitud de un cuerpo y la narración de un instante, que le da vida a 
una escena propia, recreada, que de alguna manera subvierte una determinada realidad.  
Por esta razón se puede decir que: “La imagen fotográfica además de pretender ser la 
representación más exacta de la realidad es un lenguajes visual de múltiples significados. A 
través de este lenguaje el ser humano ha formado su idea o ‘visión’ del mundo que le rodea, 
ya que una gran parte de las imágenes que capta su mirada en la actualidad son de origen 
fotográfico.”98 
De esta manera, la estética y la técnica fotográfica permiten mostrar infinitas situaciones y 
condiciones del mundo, la sociedad y el ser humano. Es un medio portador de cualidades 
psicológicas, valores y conocimiento. Medio revelador pero profundamente contradictorio, 
lo que lo hace ideal para la expresión de paradojas y metáforas.  
Esta contradicción de la fotografía  se presenta en varios niveles: coexiste con la realidad en 
dos momentos cumbre, el momento en que el fotógrafo “abstrae” un instante de la realidad 
y le otorga la eternidad, pero al mismo tiempo e inevitablemente, ese instante queda 
relegado al pasado, muerte y resurrección en un solo golpe de obturador. 
En segundo término, desde que existe la fotografía, el ser humano anda en una búsqueda de 
sí mismo, preso de incertidumbre ante su imagen, reflejo químico (hoy, digital), como ante 
un espejo  que le devuelve por un momento su apariencia, que al igual que una sombra 
desaparece con la luz. Se contempla buscando un momento, un detalle, una situación  
                                                          
98 CLARK, Marga. Impresiones Fotográficas. El Universo Actual de la Representación. Julio Ollero Editor S.A. e 
Instituto de Estética y teoría de las Artes, Madrid, 1991. 
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perdida en el tiempo y en el espacio; búsqueda de reconocimiento o de autoconocimiento, 
búsqueda humana que representa muy bien  David Lachapelle en sus obras.  
La fotografía es espacio y tiempo; es objetiva y subjetiva; puede ser real, hiperreal, sub real 
y en todo momento virtual.  Es el medio ideal e idealizado del simulacro, donde la imagen 
precede a lo real y lo real desaparece. Es un espacio habitado por la ausencia; es unidad y 
fragmentación. 
La mirada fotográfica es aquella que une ojo, mente y sensibilidad, en un instante fugaz y 
en un golpe de vista agudo, contundente, y a veces cruel, pues enmarca y discrimina. La i 
fotografía encuentra y tiene la capacidad  de captar mediante la luz un cuerpo de acuerdo 
con un tipo de verdad que solamente la técnica puede garantizar. Esa cosa hallada es 
atrapada al vuelo en un acto comparado, metafóricamente, con el del cazador al accionar su 
arma. Esto es aún más evidente en la fotografía denominada documental,  pues en ella se 
captan fracciones mínimas de tiempo y de realidad, sin embargo ese momento no escapa a 
la subjetividad del fotógrafo: “El calificativo ‘documental’ se ha aplicado 
retrospectivamente, en este sentido, a fotoperiodistas reformistas americanos de principios 
del siglo XX como, por ejemplo, Jacob Riis (1849-1914) o Lewis Hine (1874-1940). Para 
ellos la cámara no debía concebirse como un arma con que apuntar a sus ‘objetivos’ sino 
como un lápiz mágico que, a golpe de flash y fogonazo, habría de escribir en la memoria 
histórica y periodística, y en las conciencias de las clases acomodadas. 
Ahora es clara la intención política e ideológica de ese entonces, que marcó luego,  una 
tendencia en la fotografía. Pero hay otro grupo de documentalistas que sólo buscan registrar 
y mostrar la condición humana, no hay intenciones reformistas. En este segundo grupo de 
fotógrafos es más fácil encontrar rasgos irónicos. Entre esos fotógrafos reconocidos por su 
mirada irónica, encontramos a William Erwitt, fotógrafo francés  (1928), afiliado a la 
Agencia Magnum, quien es considerado un fiel representante  de la fotografía documental, 
sin intervención ni manipulación alguna de sus imágenes, como le gustaban a Henry 
Cartier-Bresson. (Imagen No. 14 y No.15). 
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La huella personal de Erwitt es el uso inteligente del humor, no malicioso, para señalar la 
naturaleza humana o simplemente para provocar una sonrisa. Capta sus imágenes tras 
bastidores, y su poco interés por figurar, le permite penetrar en la personalidad de sus 
fotografiados y ser testigo de eventos inusuales. Aunque su mirada es optimista y alegre, 
introduce sin embargo, sutilmente críticas sociales, a través de la presentación de fuerzas 
encontradas que ponen de manifiesto sus mutuas contradicciones. Tiene la capacidad de 
mostrar atmósferas tensas y sofocantes con una ironía fresca, evita la crítica agresiva y 
directa, común en otros fotógrafos documentalistas, limitándose a reflejar y exponer lo 
obvio.  
En sus propias palabras: “It`s about reacting to what you see, hopefully without 
preconception. You can find pictures anywhere. It`s simply a matter of noticing things and 
organizing them. You just have to care about what`s around you and have a concern with 
humanity and the human comedy”.99 
Por otro lado tenemos a Martín Parr, fotógrafo británico (1952), también miembro de la 
Agencia Magnum desde 1994. Reconocido internacionalmente por su particular 
acercamiento a la fotografía documentalista social. Su obra se caracteriza por el sentido 
delhumor y la ironía de su mirada sobre el estilo de vida de la gente común y corriente. 
Para este fotógrafo, cuya  premisa parecer ser, “las verdades duelen”, el humor es muy 
importante. Para él, constituye el modo de salvarse del ridículo y la decadencia en nuestra 
vida diaria. La banalidad, el aburrimiento y la falta de sentido de la vida moderna.  
“Yo no juzgo con mi cámara, no busco lo que está bien y lo que está mal, eso es algo que 
dejo al espectador. Los fotógrafos son vistos como cruzados que van donde hay hambre y 
guerra…yo voy y vengo alrededor de la esquina, al supermercado local porque éste para 
mí, es la línea del frente”.100 
 
                                                          
99 “Son las reacciones  lo que yo miro, sin preconcepciones. Usted puede encontrar imágenes en cualquier 
lugar. Es simplemente cuestión de organizarlas. Lo que debe tener en cuenta es que sea concerniente a la 
humanidad y su comedia.” (Traducción propia). www.magnumphotos.com 
100 Reportaje: Martin Parr  abre su escaparate de lujo obsceno. Nov. 10 de2009. En: http://elpais.com/diario 
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Bakersfield-California. 1983 - Elliott Erwitt. (Imagen No. 14) 
  
Valdés-Peninsula. Argentina. 2001 - Elliott Erwitt. (Imagen No. 15) 
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Gulf Art Fair (United Arab Emirates) - Martin Parr – 2007. (Imagen No. 16) 
 
 
Serie sobre el Turismo en Masa-Martin Parr-1996. (Imagen No.17) 
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Parr ha investigado durante décadas los conceptos de ocio, consumo y comunicación. 
Fotografías que reflejan de manera aguda, detallada y penetrante, cómo vivimos, cómo nos 
presentamos, cómo nos relacionamos y qué valoramos. Parr cree: “…en la ironía y la 
insinuación. Creo en la expresión de la ambigüedad a través de la fotografía, en la 
capacidad de expresarlas en una sola imagen.”101(Imágenes No. 16 y No.17). 
Ellos como ejemplo de una manera de hacer ironía a través de aquella fotografía que tiene 
que ver con el instante, segundos que se suceden ante los ojos del fotógrafo y éste, con su 
mirada particular, lo enmarca de manera que muestre lo absurdo, lo inusual o lo irónico de 
ese evento; todo ello a través del documentalismo fotográfico, práctica que se considera 
objetiva y realista, pero que es,  inevitablemente subjetiva, pues el fotógrafo no puede 
sustraerse a su condición de ser humano. Hay previa intención al momento de encuadrar la 
escena y al seleccionar el ángulo fotográfico, pues al momento de obturar el fotógrafo ya ha 
evaluado la situación y en el disparo,  es  clara e inminente la aplicación de la  decisión de 
su propia mirada.  
Pero hay ironía también en aquellas fotografías que son pensadas por el fotógrafo, 
generalmente artista, producidas a través de artificios y montajes de una gran variedad 
plástica, con el claro propósito de comunicar algo: una opinión, una crítica, un 
cuestionamiento, o simplemente con la intención de jugar con el absurdo. Es en este campo 
donde encontramos a  David Lachapelle  y le acompaña especialmente, entre otros, Marcos 
López, argentino (1958), (Imagen No. 18 y No. 19) quien también trabaja temas de nuestra 
sociedad, como el consumismo y lo absurdo de algunas obsesiones del ser humano. Sus 
trabajos generalmente están expresados a través de la ironía, de las paradojas y del 
sarcasmo. La diferencia entre Erwitt y Parr, y,  Lachapelle y López, es su manera de 
producir estas imágenes. Los primeros andan en la búsqueda de aquel momento que 
coincida con lo que ellos quieren mostrar, pero los otros crean directamente a través de sus 
montajes esos instantes, para lo cual utilizan todos los artificios que les posibilita la 
fotografía, especialmente la digital. 
                                                          
101  Ibid. 
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El Sireno del Mar del Plata-- Marcos López – 2002  (Imagen No. 18) 
 
Mártir - Marcos López – 2002- (Imagen No. 19) 
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Así habla el fotógrafo argentino Marcos López sobre su trabajo: 
  Con tinta roja pinto los cuerpos de mis modelos para hacer un simulacro de la sangre. Con 
esa misma tinta, remarco la sangre sobre las copias pintadas a mano. Trabajar en el cruce de 
los analógico, lo digital, lo documental, lo teatral y lo pictórico. Poner en escena imágenes 
que son el producto de reelaborar mi propio dolor, mi propia melancolía, dándole forma en la 
textura y el color de la periferia. Reciclar influencias desde el Sur. Ser el Sur. Dejar que 
aflore el mestizaje. Que el resentimiento se transforme en un hecho poético. Que la ironía no 
empañe la ternura102 
La fotografía, el medio visual al cual se puede acceder hoy, desde cualquier área o 
intención, es utilizada también por los artistas o por aquellos que a través de su imaginación 
tiene una interpretación propia del mundo.  
Pero siempre, más allá de los objetivos particulares de cada uno, una suerte de doble voluntad 
global; por un lado, integrar la imagen fotográfica, con sus características propias, en una 
suerte de gran amalgama  de soportes, como si esta imagen debiera ser desacralizada, 
devuelta a la condición de objeto (casi de consumo), hasta de desecho, en todo caso de 
vestigio y de ingrediente compositivo cualquiera; y, por otro, a esa misma mixtura de 
materias, hacer corresponder juegos de combinaciones simbólicas: las asociaciones de 
fragmentos fotográficos juegan también con todos los hilos de la analogía, la comparación, el 
acople de ideas, ya sea en un sentido político de impugnación y de crítica o en aquel (poético) 
de una metaforización positiva y expansiva.103  
La ironía es un instrumento para expresar una inconformidad, pero también hay la intención 
de decodificar el mundo, al sujeto y a la vida en general. Es una forma de enfrentar de 
manera silenciosa e inteligente, situaciones que requieren una mirada crítica sin ser 
destructiva, actitud en la que subyace cierta filosofía y cierta exaltación de valores 
contrapuestos.  
Queda claro que la cámara fotográfica capta y reproduce la realidad objetiva, mientras que 
el ojo humano, y en especial la mirada del artista, acompañado de la experiencia sensorial e 
intelectual del espectador, crea la imagen conceptual, y esta es subjetiva.  
A través de sus imágenes, el fotógrafo David Lachapelle, ha logrado captar lo abstracto del 
tiempo y del espacio, suspendiendo a los personajes fotografiados en la gran incertidumbre 
de su propia existencia, recordándoles lo fugaz de la    vida a   través    de ilusiones   ópticas  
                                                          
102 Notas de un fotógrafo del Sur. Escribir no solamente con luz. Por: Marcos López. Publicado en Febrero de 
2011. En: www.revistareplicante.com 
103 DUBOIS, Philippe. El Acto Fotográfico y otros ensayos. La Marca Editora, Buenos Aires, 2008.Pag.67 
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pasajeras pero eternas, porque ¿qué más fugaz que una apariencia? y ¿qué más eterno que 
un instante plasmado en una fotografía? Incertidumbre que muta y se transforma sin 
resolverse nunca, paradoja vital del ser humano.  
Lachapelle, parece estar muy consciente de cómo la fotografía crea un vínculo entre las  
emociones del ser humano  con su mundo exterior, en primera instancia, y por otra parte, es 
conocedor de la inevitable sustitución de lo real por el mundo del simulacro que ofrecen los 
medios de comunicación y de cómo le han robado al individuo su propia identidad.  
La sociedad actual, debido a sus grandes adelantos tecnológicos, ha creado un espacio de 
realidades artificiales o “virtuales”, en los cuales las personas pueden entrar y vivir más de 
una realidad asumiendo la identidad de otras personas relacionándose con otros 
espectadores que participan en el mismo mundo artificial.  La experiencia de lo artificial se 
toma hoy, en gran medida, el espacio de la cotidianidad, espacio a través del cual el 
individuo se evade en el  mundo de las representaciones al no encontrar referentes 
verdaderos, sólo aquéllos que le ofrece los medios de comunicación a través del simulacro 
del espectáculo.  
David Lachapelle, a través de sus fotografías compuestas,  recorre el mundo del 
espectáculo con una mirada ironista en la que se evidencia un afán comprensivo del mundo 
actual de las apariencias, a diferencia de Andy Warhol, quien se interesaba en las 
apariencias de  una manera más como una evasión del tedio.  
Y, es que, así como se acepta que la fotografía muestra más allá de lo que ve el ojo 
humano, donde se encuentran todo un universo de formas y de procesos escondidos, 
también se acepta que la fotografía, ayudada por una cierta manipulación del tiempo y del 
espacio, saque a la  superficie visual ideas, conceptos e interpretaciones personales de la 
mirada, así como es posible expresar posiciones y opiniones.  
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Las funciones de la fotografía,  largo tiempo cuestionadas, pero hoy ganadas por su propio 
proceso histórico, por lo menos por ahora, son la función documental, referencial y 
concreta.  La pintura a su vez es la investigación de la forma, el arte y lo imaginario; sin 
embargo la fotografía por su naturaleza  y sus técnicas se ha convertido también en un 
medio del arte, para  la investigación formal y de lo imaginario, pero siempre a partir de un 
referente.  
Hay dos grandes tipos de concepción del medio fotográfico. La primera y más antigua, la 
fotografía como espejo o reflejo del mundo, como mero registro o representación de la 
realidad; la segunda, es la fotografía como un conjunto de códigos, como portadora de un 
mensaje codificado.  
Hoy está demostrado, que la precisión de la cámara y toda su tecnología no limita la 
creación del fotógrafo sino, por el contrario, le ayuda a encontrar nuevos caminos de 
expresión subjetiva. La visión y la mirada de David Lachapelle, está matizada por el 
conocimiento de una realidad (la de su tiempo), la memoria y el pensamiento, a través de 
los cuales selecciona y construye, creando obras únicas y originales. Lo percibido es 
interiorizado y subjetivado, y en ello  se manifiesta la personalidad individual y la actitud 
creativa del artista. El fotógrafo practica rutinariamente este proceso visual de recortar 
objetos de la realidad, de fragmentar el entorno en imágenes, de extraer las cosas de su 
contexto, de establecer un juego entre figuras y fondos, y de proyectar de esta forma todo 
un mundo subjetivo y creativo de ver y pensar, no sólo el mundo,  sino también las 
imágenes.  
La segunda concepción sobre el medio fotográfico, como portador de un mensaje codificado, 
está más fielmente representada por la corriente estructuralista que denuncia el efecto de 
realidad en la fotografía. Aquí la imagen es analizada como una interpretación – 
transformación de lo real. A través de usos antropológicos de la fotografía se nos ha 
demostrado que la significación de los mensajes fotográficos no es evidente para todo 
receptor, sino que están culturalmente determinados. Es decir, para poder comprender o saber 
ver una foto se necesita un aprendizaje de códigos de lectura.104 
 
                                                          
104 CLARK. Op. cit., p. 45 
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La transparencia de la realidad en una fotografía no es tan definida como algunos 
pretenden, no es tan reveladora de una verdad empírica como de una verdad interior. Sin 
embargo Barthes, en La Cámara Lúcida, en una actitud más compleja pero al mismo 
tiempo más equilibrada, dice que la fotografía no es del todo código, sino que hay algo de 
realidad en la imagen fotográfica, lo que él llama “mensaje sin código”, algo que nos toca y 
nos desgarra, que nos hace sentir profundamente y aquello de lo que nuestra mirada no es 
capaz de huir, sin saber cómo o porqué: el punctum fotográfico105. 
Punctum: punto, puntuación, marca. Es el azar de la realidad que sobresale en el instante, 
un detalle que sale del fragmento del tiempo y que por su agudeza visual y temporal, hiere 
la mirada del espectador, por su calidad de indicio y de huella. Quizá este punctum 
funcione exclusivamente para la fotografía que busca la verdad o la falsedad en la realidad, 
pero no en la fotografía codificada, en ella la verdad tiene otros matices y es posible a que 
allí no exista el punctum; pues, el poder de la autenticidad queda subordinado al poder de la 
representación, aunque una foto sigue siendo una huella, un trazo luminoso en el material 
fotosensible, hoy es claro, la carga que esa huella puede contener, y las posibilidades de 
virtualización de la misma.  
Esto nos obliga a  retornar al concepto de la metáfora plástica o visual, ésta se nutre tanto 
del símbolo, como del ícono, como del indicio, como del signo.  Símbolo, que representa la 
conexión arbitraria entre la imagen y lo que representa; ícono, donde existe relación de 
parecido o semejanza entre el signo y su referente-representación-mensaje-codificado. Y, el 
indicio, aquel que mantiene una relación de contigüidad o conexión física con su referente. 
Una huella fotográfica puede ser tanto: símbolo, como ícono, como indicio.  Sin la claridad 
de estas relaciones no es posible abordar la obra de David Lachapelle, pues en ella 
encontraremos entrelazados todos estos aspectos para la producción de la ironía visual 
definitiva y finalmente configurada.  
 
                                                          
105 BARTHES, Roland. La Cámara Lúcida. Editorial Paidós, Barcelona, 1999. Pág. 64-66. 
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“Es por su génesis automática, por su carácter  constitutivo de pura huella física de una 
realidad, que el signo fotográfico pertenece de lleno a los indicios. Y es precisamente por 
esta unión existencial, que mantiene la imagen con su referente, como se distingue 
radicalmente al index de las otras categorías de signos. En otras palabras sin la presencia 
física del referente, la fotografía no sería posible, y es a través de su función como huella 
luminosa que la fotografía expresa mejor su principio de singularidad o unicidad”.106 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
106 CLARK. Op. cit.,p.54 
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4. EL MEDIO Y LOS MEDIOS DE LA IRONÍA VISUAL 
Un medio es algo que origina o permite un vínculo, una relación; es una especie de puente 
comunicativo entre elementos, cuerpos o factores, que necesitan un contacto.  Es aquello 
que produce la sensación directa entre uno y otro,  su relación permite la generación de la 
percepción en el individuo que experimenta.  
El medio es la técnica y la herramienta que no se altera con nada ni con nadie; el 
dispositivo ensimismado que en cualquier momento dispara la experiencia constructiva o 
perceptora. También es la arquitectura del contenido, de lo que la estructura alberga, de lo 
que no se ve, pero está dispuesto y disponible para hacer su aparición en cualquier 
momento. En el medio hay un adentro y un afuera, y la relación entre ambos produce el 
dispositivo, lo que por expresión, viene de presionar, de forzar a algo a salir,  hace que lo 
ausente se haga presente a través de un cuerpo de manifestación, de manera que lo que está 
oculto pueda develarse. El medio transporta la posibilidad de la experiencia, puede ser 
corpóreo, físico, abstracto o conceptual, o todo al  mismo tiempo.  
El afán de sentir y ser sentidos, nostalgia de ser en la continuidad con el otro; superficies 
que con vida propia, se interponen en las corrientes o las producen entre uno y otro cuerpo, 
para, sólo así, a través de la mediación, de la medialidad o del médium, posibilitar  sentir el 
flujo de esas corrientes. Nos-lo transmite, nos-lo transforma, nos-lo perturba, nos-lo apresa: 
en una potencia que vivifica el dispositivo.  
La ironía como la hemos descrito, para hacerse corriente, para hacerse flujo, es decir, para 
convertirse en sentido, para poder ser percibida, necesita de un medio y de medios. A veces 
son las palabras escritas o verbales, a veces son las imágenes. Pero tanto si son palabras 
como si son imágenes, para que la ironía tenga vida, debe recurrir al medio, debe recurrir a 
una superficie a un soporte  (tangible o intangible)   que le permita  sostener  la arquitectura  
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del sentido. A su vez ese medio o dispositivo, para que el flujo del sentido sea transportado 
o interceptado debe presentar una construcción o si se quiere, una deconstrucción, y es allí 
donde entran en acción las figuras retóricas construidas a través del lenguaje verbal o el 
lenguaje de las imágenes visuales. El artista monta su coreografía para que el flujo 
insensible se vuelva sensible. 
¿Cuándo y cómo se vuelve imagen la ironía? ¿Cuál es el medio o los medios a través de los 
cuales se manifiesta la ironía en Dix y en Lachapelle? 
Dice Hans Belting, en su ya citado texto Antropología de la Imagen,  que la imagen es un 
medio de conocimiento y de expresión, pero para hacerlo medio es necesario que se 
manifieste a través de algún dispositivo,  que se convierta en algo susceptible de ser 
percibido y leído; necesita hacerse visible, dispositivos que son o han sido portadores de 
sentido según las perspectivas del artista y del momento histórico. Es aquí donde entran los 
artefactos o los procedimientos para hacer imágenes y/o para verlas. Pero estos artefactos o 
estos procedimientos  se convierten en medios en la medida en que adquieren significado o 
en la medida en que transportan esos significados.  
Históricamente la imagen ha tenido diferentes usos y funciones. Estos usos y funciones han 
girado alrededor de los intereses del ser humano particular de cada época; un ejemplo de 
ello, son  las antiguas sociedades, que se organizaban alrededor de la muerte, toda su vida 
cotidiana era una preparación para ella. 
“La tumba egipcia,  invisible desde fuera, está vuelta en su totalidad hacía el interior, hacía 
el alma del difunto. Se entierran ofrendas para alimentarla mejor, para acompañarlos en su 
supervivencia. La tumba griega, vuelta al exterior, interpela directamente a los vivos. Se 
alza una estela visible de lejos para perpetuar una memoria”.107 
 
                                                          
107 DEBRAY, Régis. Vida y Muerte de la Imagen. Ediciones Paidós Ibérica S.A., Barcelona, 1994, pág.25 
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A partir de esas concepciones centrales de vida se fabricaba lo visual: la ausencia que 
produce la muerte, el primer misterio que el hombre pretende y necesita descifrar. La 
imagen llega entonces para representar al que se ha ido, haciéndolo resurgir como un doble 
de cuerpo.  
La imagen procede, dice Régis Debray, en estricto sentido de ultratumba. Amansada, 
adiestrada, estabilizada, domada y dominada por las manos del sacerdote (llámese 
embalsamador, escultor, pintor o fotógrafo). Hay una relación íntima entre magia e imagen, 
como manifestación visible de lo invisible. 
Así como lo visual varía según la preocupación que domine el momento histórico, los 
dispositivos y los medios, han variado según los avances técnicos y tecnológicos, de la 
misma manera que los materiales utilizados para la creación de imágenes. Estas 
variaciones, de una o de otra manera, han quebrado particulares maneras de visibilidad y de 
visualidad, hoy por hoy, totalmente democratizadas (ya no es  el sacerdote el único 
privilegiado), por el poder de la cámara fotográfica y los sistemas informáticos.  
En ese devenir de la imagen y sus diferentes medios, cada medio nuevo,  surge como 
competencia del anterior; es ampliamente conocido el caso de la fotografía, fuerte rival de 
la pintura a finales del siglo XIX. Pero la competencia termina por diluirse en el re-invento 
como imagen, de cada uno de esos medios. Incluso hay un irresistible impulso frente a cada 
nuevo cambio de visibilidad, de establecer una conversación. Histórico diálogo, casi 
romance, entre fotografía y pintura, tan productivo como perturbador, por la conquista de 
estadios cada vez más mentales y espirituales, de ambos medios y sus manifestaciones.  
“Cada nuevo material o soporte ha generado una innovación artística, y la pintura al óleo ha 
sido siempre distinta de la realizada al temple, la que utiliza la tela distinta de la realizada al 
temple, la que utiliza la tela distinta de la hecha sobre papel, y esta distinta del modelado en 
yeso. No es, pues absurdo esperar de la pantalla del ordenador un estilo y un género 
propios”.108 
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Inevitablemente, este curso de medios e imagen, ha traído una revolución de la mirada. La 
antigua imagen, anteriormente ligada al reflejo de la magia, está hoy regida por un estatuto 
diferente: la auto-referencia, la imagen sobre la imagen, la simulación ha desplazado al 
simulacro. Las máquinas, los dispositivos, los medios y la tecnología ya no están solamente 
para mostrar y reproducir, no sólo para difundir y almacenar, sino para fabricar, y para ello  
ya la realidad, no es imprescindible.  
Hay un espacio inmaterial creado para un cuerpo virtual, una especie de síntesis de la 
imagen: “La paradoja es que, entonces, la Imagen y la Realidad se hacen indiscernibles: un 
espacio así es explorable e impalpable, a la vez no ilusorio e irreal”.109 
Esta situación ha producido un punto de ruptura, al igual que lo produjo la fotografía en su 
momento, y de la misma manera que mucho antes, la pintura provocó en el Renacimiento. 
Y todo tiene que ver con la representación. La imagen necesita corporeidad, y nos 
impactamos frente a las imágenes excesivamente corpóreas, valga decir, provocativamente 
sensoriales. Pero ahora, la duda surge en cuanto a la referencia, es decir, cuando desaparece 
aquello real de lo que, históricamente,  se ha hecho analogía con la imagen, y a través de la 
cual se establece relación con el mundo. En muchas culturas la imagen era prueba y 
evidencia de una realidad, y según Braudillard, “toda imagen en la que no se pueda leer 
alguna prueba de realidad equivale a un simulacro, pues no se respeta la correspondencia 
entre signo y significado”110. Se suma además a esta situación de crisis, el surgimiento de la 
imagen digital, cuya lógica de representación parece reemplazada por la lógica de la 
producción. Con la imagen digital ¿surge un nuevo concepto de imagen? Ante la pregunta,  
lo primero es que no se puede perder la perspectiva histórica de la visualidad,  pues se le 
despojaría a la discusión el acceso a lo más profundo de la imagen, que de todas maneras se 
encuentra conectada a nuestros órganos corporales y a nuestros sentidos.  
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Ante este hecho, manifiesta Belting, sería adecuada una historia de imagen en la que la 
antropología y la tecnología estén representadas en un mismo discurso. Sólo a través de la 
antropología integrada como estudio también de la tecnología, “sería posible entender la 
imagen sintética no sólo como expresión de crisis de la imagen, sino como un tipo distinto 
de imagen que establece una nueva praxis de la percepción, y por lo tanto también amplia 
los criterios con los que relacionamos la percepción con nuestro cuerpo”111. La tecnología 
de producción  de imágenes, transformó la percepción de las mismas, por tanto se volvió 
urgente plantear un fundamento antropológico de las imágenes desde la perspectiva del 
enfoque humano y del artefacto técnico. El acto de producción de imágenes es simbólico, 
pero los artefactos y el medio permiten una superficie en donde se manifiesta un 
significado.  
Se plantea que quizá la crisis empieza cuando aparecen las imágenes en video y en cine, 
con sonido y movimiento, una imagen cada vez más real, que ha ido tomando elementos 
que eran exclusivos de la vida. Los productores de imágenes van más allá: crean mundos 
por encima de lo analógico, satisfaciendo el deseo de utopías del ser humano.  
“Desde las más antiguas manufacturas hasta los distintos recursos digitales, las imágenes 
han estado supeditadas a requerimientos técnicos”112. Sin embargo, hoy se trata la imagen 
como mero concepto o como mera tecnología, no se integran los dos aspectos.  
Se desconoce también que hay imágenes del mundo exterior y unas imágenes internas 
(mentales, sueños). Estas imágenes internas son imágenes individuales, aunque no siempre. 
Cuando son de origen colectivo se interiorizan tanto que llegamos a  considerarlas como 
imágenes propias. Imágenes que se vuelven recuerdo, produciendo una transformación de 
lo mágico a lo racional. No sólo percibimos el mundo como individuos sino también como 
colectivo.  
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La imagen simboliza la experiencia del mundo y representan el mundo, por lo que de 
manera individual y por fuerza repetitiva, la vivencia real de conceptos individuales y 
colectivos, se tornan representaciones universales propias de la vida del ser humano. Por 
tanto no es posible pasar por alto dos aspectos que conlleva la manifestación de la ironía 
visual: la tecnología y el espectador. 
La tecnología de producción de imágenes transforma permanentemente la percepción de 
ellas, y la ironía visual no está exenta de esta percepción. Hay que estudiar la imagen tanto 
desde las teorías antropológicas como desde las teorías estéticas como desde el componente 
tecnológico, pues desde las más antiguas manufacturas visuales hasta los distintos procesos 
digitales de hoy, las imágenes han estado supeditadas a los requerimientos técnicos, pues es 
lo que permite la percepción de ellas.  
De esta manera, la ironía como metáfora plástica, constituye una condensación de 
imágenes, fruto de algún tipo de experiencia sensible que forma un trazo, una huella en el 
cuerpo,  a través de diferentes procesos de inscripción. El cuerpo se convierte en un 
engranaje mnémico con su parte más externa y sensorial, la piel, superficie de inscripción 
por excelencia, el cuerpo medial / medializado.  
Los medios tienden a cambiar y cuando los medios varían, el cuerpo de quien produce y de 
quien recibe las imágenes sufre una transformación. Esta transformación implica un cambio 
perceptivo, como parte de un acervo de transmisión temporal.  
Por todo lo anterior es posible hoy, hablar de Otto Dix  y  David Lachapelle, al mismo 
tiempo de El Bosco, de Andy Warhol o cualquier otro ironista de la imagen. Las imágenes 
se re-significan temporalmente rindiendo un homenaje a aquellas metáforas absolutas y 
vitales que de tanto en tanto inauguran o dan término a una época.  
Indudablemente el “ver” afecta lo sensible y la multiplicidad de la metáfora ironía-imagen, 
plantea una composición de cosas con un  orden variable, con un efecto pragmático que nos 
permite asociar infinidad de esas imágenes.     Los     elementos que  las   configuran no son  
 
98 
 
 
fácilmente disociables para el ser humano, de ahí su persistencia en el tiempo. La metáfora 
– imagen, es auto-referencial, pues  se pierde el referente  inicial, creando  imágenes no-
discursivas, aunque permiten el discurso. 
La ironía visual, tanto en Dix como en Lachapelle, se refieren a lo que no se puede 
conceptuar, sólo sentir, pues sus imágenes hacen parte de una cadena de respuestas 
ontológicas, allí donde comienza nuestra condición de ser en el mundo, con el otro para el 
otro. Por ello encontramos tanto hoy, en David Lachapelle, como antes en Otto Dix, como 
en el año 1500 en El Bosco, una reflexión sobre asuntos fundamentalmente humanos como 
el amor, el sexo, la muerte, el deseo. A través de la imagen estos artistas trabajan lo 
imaginario, lo simbólico y lo real.  
La imagen como metáfora, está sujeta al cuerpo, a la percepción (cuerpo-mente), tanto 
como a la fundamentación técnica, como a la  construcción social, tanto a la  enunciación  
como a la exposición del ser humano. 
“La técnica avanza borrando sus huellas, y cuanto más refuerza su influencia tanto más se 
escamotea ella misma. A medida que crece nuestro dominio de las cosas, disminuye nuestra 
aptitud para dominar, aunque sea con la inteligencia, ese dominio”.113 
Los procedimientos técnicos para la producción y percepción de imágenes no se dan por 
decreto, se dan por procedimientos generativos y jerárquicos según cómo haya 
evolucionado la mirada en cada época. Componentes que obligan a las diferentes artes a 
luchar por su sobrevivencia. Cada arte se ve obligada a hacer lo que la otra no, sin embargo 
“ningún género de imágenes, es inmutable en su dignidad”.114 
Por esta razón: aunque cada época tiene una necesidad figurativa, no recurre siempre a los 
mismos órganos o a los mismos dispositivos generadores de imágenes.  
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La necesidad figurativa se desplaza según los resultados comunicativos o la capacidad de 
producir una conmoción física que tenga este o aquel género. Como todo nuevo medio 
técnico forma y educa en su sentido al público, éste no está ya adaptado al medio técnico 
anterior, el cual se ve obligado bien a minar o a ‘pegarse’ a su sucesor, bien a contrariarlo 
sistemáticamente para hacerse el interesante.115   
No puede entonces despreciarse ningún medio, pues la dinámica creadora no se detiene 
ante las precariedades de los dispositivos o de las debilidades comunicativas de uno u otro 
proceso. La generación permanente de figuraciones y configuraciones, arrastra e integra o 
mezcla a su paso los medios menos impensables, conformando en muchos casos 
impactantes hibridaciones nuevas en sus significados y significantes, demostrando con ello 
que lo importante, al final de cuentas,  es que la expresión se beneficie.  
“Curiosamente, el modo de expresión temido por el más vulgar es a menudo el más 
innovador de una época. Donde mejor se comunica es donde más se inventa. La desgracia 
de la historia oficial del arte es que las rupturas estéticas decisivas intervienen generalmente 
en el dominio menos ‘esteta’ del momento presente”.116 
En el contexto de este devenir imagen y en consecuencia, comienzan a surgir diferentes 
estrategias de visibilidad y se comienza a desarrollar una práctica de la visualidad distinta, 
así como se da en la práctica de la oralidad. Es necesario comprender y explicar el mundo, 
y es allí donde la metáfora cumple su mejor papel: darle vida a la imagen del mundo.  En la 
posibilidad de explicar el mundo, hay una gran metáfora de fondo, una imagen fundante, 
primordial, que presenta y representa un universo con niveles y espacios, donde se ubican 
dioses y figuras, incluso hoy.  
En este punto entra en juego la representación, la imagen como encarnación del simulacro, 
el cómo si o el cómo si fuese, condensadoras estrategias de la metáfora. Como estrategias 
propias de la metáfora encontramos codificaciones en mayor o menor nivel, expresiones  
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hipo o hiper-codificadas, a través de las figuraciones analógicas o paradójicas, a través de la 
mimesis o de cualquier otra figura retórica, incluyendo la ironía. 
De los griegos a nuestra época muchas cosas han pasado, muchos medios se han renovado 
y muchos otros han nacido, hay nuevas maneras de producir y de difundir imágenes, sin 
que necesariamente los otros medios hayan desaparecido. Entre esos medios nuevos, surge 
la cámara fotográfica, generadora de grandes cambios en la manera de mirar y de producir 
visibilidad y visualidad. Uno de los grandes triunfos de la fotografía al inicio de su historia, 
fue que podía reproducir una imagen de lo real con minuciosa exactitud, podía producir 
analogías, por lo que la fotografía abre amplia y profundamente el horizonte de las 
posibilidades visuales.  
Sin embargo, a medida que el desarrollo de la fotografía avanza, este asunto se vuelve cada 
vez más complejo, y llega un momento en que ya no se habla de exactitud, porque la  
fotografía comienza a demostrar que puede ir mucho más allá de la simple analogía. Es 
verdad que la fotografía involucra un referente, es decir, produce imágenes externas sobre 
la realidad, pero también es capaz de sustituir o representar imágenes internas. Imágenes 
internas, aquellas que el hombre desarrolla en sus sueños y en su imaginación. Es conocido 
el paralelo entre el surgimiento de la fotografía y el descubrimiento del inconsciente, un 
espacio psíquico ‘revelado’, pero la comparación es más profunda y compleja.  
En el texto de Jean Guerreschi, titulado Territorio psíquico, territorio fotográfico, citado en 
El Acto Fotográfico y otros ensayos de Philippe Dubois, encontramos que se plantea a la 
misma cámara fotográfica como un espacio psíquico: “insiste también en ese aspecto  
‘doble faz’ de la homología entre los dos ‘aparatos’: la parte de la toma fotográfica 
remitiendo al funcionamiento ‘diurno’ de la psique, la de laboratorio a su funcionamiento 
‘nocturno’, siendo los dos a la vez claramente distintos pero sin embargo contiguos y 
reticulados (definirán la ‘tópica de la psique’)”.117Para esta afirmación parte del hecho de 
que el mismo Sigmund Freud utiliza esta analogía para referirse al aparato fotográfico, en 
su parte óptico-mecánica y el sistema objetivo-caja, frente al sistema percepción- 
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conciencia. La fotografía vista de esta manera nos ofrece una infinidad de posibilidades de 
expresión psíquica, a través de un medio técnico que en si mismo psíquico, se convierte en 
una metáfora del cuerpo, de su sistema visual perceptivo pero también de los procesos 
mentales e imaginativos. 
Las imágenes producidas por este medio, ¿es posible usarlas metafóricamente? ¿Es posible 
crear analogías? ¿Es posible la metáfora visual?, ¿la paradoja?, ¿la ironía?, es decir, ¿es 
posible crear sentidos y contrasentidos visualmente? Analicemos el tipo de imagen que a 
través de la fotografía se puede producir.  
El gran peso que la fotografía ha llevado desde su nacimiento es la carga de la “evidencia”. 
Ha sido su gran triunfo pero de alguna manera su estigma.  “La evidencia fotográfica: su 
tesoro es la confianza otorgada a la existencia de su referente; lo saquea a placer, y, a 
menudo, llega incluso a devastar algo en su camino. En el lugar de esta devastación, por 
tenue que sea (picadura, agujero, mancha o corte: punctum), se produce una suerte de 
implosión: el efecto siempre irreparable de un resplandor que surge a partir del vacío, una 
exorbitación”.118 
Pero rápidamente esta exactitud se cuestionó; a la misma velocidad que la tecnología 
evolucionó, así se transformó la mirada y el pensamiento fotográfico. Así como fue 
asimilada en su objetividad para capturar lo real hasta en sus mínimos detalles, también su 
cualidad artificiosa salió a flote, y frente a sus detractores, se estacionó de una y mil 
maneras. “Pero ¿qué hay de este saber “exacto”? ¿Podría la fotografía estar de algún modo 
en lo cierto (pero dónde), más allá de lo que puede hacer creer a través de sus trucos, puntos 
de vista, creaciones estéticas? A la inversa, ¿qué puede llevarnos exactamente a creer o a 
imaginar en aquello de lo que sin embargo certifica la existencia?”, y más aún, “otra 
manera de expresar esta paradoja de la evidencia; la fotografía es una práctica del artificio.  
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Artificialidad: la doble cualidad de aquello que es de hecho (irrefutable aunque eventual) y 
de lo que es artificial. Paradoja de falsa irrefutabilidad”.119 
Al hablar del artificio, la fotografía entra en el terreno de la significación, de la producción 
de lo simbólico y de lo imaginario, porque la imagen a través del artificio  se carga de 
sentido. Pero hablar de sentido, es hablar de la mirada y del a interpretación; esta mirada 
indica una dirección y una ruta visual. Entra en juego tanto la mirada del fotógrafo como la 
del espectador, y todas esas consideraciones nos llevan, inevitablemente a la subjetividad. 
Entonces, la mirada fotográfica no se refiere al acto de mirar, se refiere a algo más 
profundo y complejo, se refiere a una posición y a un punto de vista, “la cámara fotográfica 
no es en el fondo más que un aparato subjetivo, un aparato de la subjetividad.”120  
Es decir, entre ese espacio que recoge la realidad y ese espacio imaginario de la 
observación mental, se encuentra el espacio psíquico. “Iría aún más lejos y diría que la 
cámara fotográfica es una fabricación totalmente filosófica: es un instrumento de cogito”121, 
o sea instrumento de pensamiento y conocimiento. 
A partir de allí, se comienza a gestar la crisis de la representación analógica, más no su 
desaparición. Esta crisis se presenta como una duda en cuanto al referente, pues histórica y 
tecnológicamente, en este punto, ya no se acepta que la imagen fotográfica sea evidencia, 
porque se asume que existe la posibilidad del artificio y del simulacro. En consecuencia el 
interrogante se origina en el propio medio y en los procedimientos de producción y 
creación visual. La historia de la imagen, es la historia del hombre y de sus procesos de 
percepción del mundo, de cómo siente, cómo lo expresa y a través de qué medios lo 
representa. Sólo a partir del hecho de la percepción y de la amplitud de sus prácticas 
históricas es posible entender la imagen hoy, porque amplía entonces, los criterios de 
relación con la propia percepción de nuestro cuerpo; por tanto  ya no tiene sentido hablar de  
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crisis, sino de las nuevas manifestaciones de la percepción por tanto de un tipo diferente de 
imagen. 
Para el campo de trabajo que estamos explorando, el de la ironía en la imagen, es necesario 
aclarar, que el medio y los medios de construcción visual de cada época, pintura y/o 
fotografía, no han hecho mella en su manifestación, al contrario, su condición particular de 
rebeldía y su anhelante necesidad de expresión, se acomoda en su maravillosa plasticidad al 
contexto histórico de producción visual.  No obstante las condiciones históricas si tienen 
una fuerte intervención en las diferentes manifestaciones de la ironía. 
 
4.1. El cuerpo irónico o el cuerpo de la ironía  
Entre estos medios y dispositivos, que se posibilitan como  vehículos  de la ironía está uno 
como medio primordial, que sobrepasa lo técnico y lo tecnológico: el cuerpo y  los 
sentidos. En este punto, el medio,  adquiere verdadero significado cuando se toma la 
palabra en el contexto de la imagen y su directa relación con el  cuerpo humano, es decir,  
la imagen del cuerpo y el cuerpo como imagen.  Sólo a través del cuerpo y los sentidos  es 
posible experimentar y en muchos casos interpretar los signos y símbolos. . La disciplina de 
la  antropología, le da lugar  al ser humano y a su cuerpo como experimentador, actuando 
como medio y de manera medial; a diferencia  de  otros estudios que  consideran al ser 
humano no como usuario sino sólo como productor.  
Entonces, “El problema no es el alma sino el cuerpo, pues donde no hay cuerpo no hay 
alma, o sea, mirada. ¿Y qué hay de perdurable en ausencia de los ojos?”122 Cuerpo e 
imagen siempre han  estado ahí en la historia del hombre, aunque cambien los dispositivos 
y  los aparatos, la percepción permanece siempre ligada al cuerpo, y la imagen mental 
(interna) no es tan diferente de una imagen en la pared (externa). Sueños, visiones y 
recuerdos, sólo son síntomas de esta alternancia inagotable, y en esto, el medio corporal  es 
indispensable.  
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Las condiciones discursivas de la ironía están íntimamente concentradas en el cuerpo. El 
cuerpo aparece tanto en Dix como en Lachapelle, de diferente manera, pero en ambos es 
notoria  la  intención de causar un impacto mental vía el cuerpo y los sentidos. En Otto Dix 
el cuerpo se deforma en un grito descarnado y en David Lachapelle se plastifica, se 
automatiza y se funde en la frialdad, frialdad tan impactante como el grito de los cuerpos de 
Dix. También es notorio como resalta en ambos el cuerpo femenino, aunque David 
Lachapelle trabaja lo masculino mucho más, tal vez por las manifestaciones de la época.  
A fines del siglo XVIII y siglo XIX, la fisiología ofrece una mirada particular sobre el  
cuerpo humano, especialmente a su interior.  El ojo ya no es un medio de conocimiento, el 
ojo mismo se vuelve objeto de conocimiento y se establece una jerarquía de los sentidos, en 
donde la visión tendrá un papel fundamental. Se presenta en ese momento una 
descentralización de la noción de vida; una fragmentación del cuerpo donde el ojo que se 
estudia a sí mismo y por sí mismo.  
Otto Dix y David Lachapelle a través de diferentes dispositivos de producción de imágenes, 
nos acercan a la conciencia del cuerpo, sin confusiones innecesarias pues de hecho el 
cuerpo ya es un objeto ambiguo e irónico en sí mismo. No hay confusión posible entre 
cuerpo y cosas. El cuerpo puede liberarse de los signos codificados en un mundo social, 
enviados o dirigidos a la cognición. Es el aspecto sensorial el que toma dominio en la ironía 
visual, pues allí más que nunca encontramos el status de la imagen  ligado a  nuestros 
órganos corporales. Se borran lo límites entre lo físico y lo psicológico, objeto y sujeto, se 
convierten en uno solo.  
“Las imágenes se hicieron al principio para evocar la apariencia de algo ausente. 
Gradualmente se fue comprendiendo que una imagen podía sobrevivir al objeto 
representado; por tanto, podría mostrar el aspecto que había tenido algo o alguien, y por 
implicación como la habían visto otras personas. Posteriormente se reconoció que la visión 
específica del hacedor de imágenes formaba parte también de lo registrado. Y así, una  
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imagen se convirtió en un registro del modo en que X había visto a Y. Esto fue el resultado 
de una creciente conciencia de la historia.”123 
Lo corporal hace accesible la percepción, de esta manera el cuerpo no sólo es actor, es 
también un requisito. Cuerpo-imagen-medio-percepción. En la imagen irónica el signo 
visual adquiere un derecho  sobre el cuerpo, pero al mismo tiempo, dominio trans-corporal, 
pues puede apuntar tanto a una persona real como a una ideal, y puede suceder que, 
temporalmente, una termine por excluir a la otra, en favor o no de su simbolismo, pues en 
el caso de la ironía no importa el nivel del absurdo.  
“El cuerpo, como un medio viviente, se intercambia por un medio artificial y artísticamente 
producido en que se recuerda un sujeto memorable (aunque sea por motivos afectivos). De 
este modo, la vida y la muerte aparecen simultáneamente a la mirada del espectador.”124En 
el mismo momento en que se pierde la referencia como signo del cuerpo, desaparece el 
estrato de semejanza, algo que puede tener mucha o muy poca importancia para la ironía. 
 
4.2. El cuerpo humano como dispositivo irónico  
La imagen del ser humano en el arte  se usa generalmente como metáfora para expresar una 
idea de lo humano; una idea que ha sufrido tantos cambios y crisis como las ha sufrido el 
mismo arte.  
Muchas disciplinas estudian el cuerpo humano: la biología, la genética, las ciencias 
neurológicas, entre otras, pero nos presentan un cuerpo biológico y físico, muy lejos de lo 
simbólico, situación que nos aleja paradójicamente, de lo humano.  
Estas disciplinas científicas generan imágenes técnicas del cuerpo, se alejan de la 
representación del ser humano, son simplemente mapas del cuerpo¸ sin relación alguna con  
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el yo.  Sin embargo, las teorías científicas de lo que es o no es el cuerpo biológico están 
sujetas a modelos de pensamiento que toman el cuerpo como objeto de estudio, por lo que, 
necesariamente, un yo encarnado reflexiona sobre el cuerpo. Los seres humanos elaboraron 
imágenes de sí mismos desde mucho antes de que comenzaran a escribir sobre sí mismos. 
Por ello: “Cada vez que aparecen personas en una imagen, se están representando cuerpos. 
Por tanto, también las imágenes de esta naturaleza poseen un sentido metafórico: muestran 
cuerpos, pero significan personas”.125 
Todas las investigaciones en este sentido, sobre el cuerpo, han demostrado que el cuerpo se 
representa en imágenes, estas a su vez, llevan a imágenes del cuerpo que se corresponden 
con el discurso del momento, y así mismo, envejecen cuando envejece ese discurso. Sin 
embargo las imágenes del ser humano es un tema distinto de las imágenes del cuerpo, pues 
el cuerpo en estas últimas se nos presentan como un dispositivo, es decir, como un 
instrumento propicio, dispuesto y disponible, para la manifestación, “en las que el ser 
humano encarna para llevar a cabo su juego de roles”.126 
Nosotros mismos elegimos cuerpos similares en los cuales nos representamos “de manera 
parecida a como queremos ser representados cuando nos contemplamos”127, en imagen.  
Poseemos una imagen de nosotros mismos a la cual queremos controlar. La representación 
del cuerpo hace parte de nuestra naturaleza, modificamos nuestra imagen a través de la 
moda o de una pose, a través de un gesto con la intención de encarnar, y toda encarnación, 
está basada en la presencia de un cuerpo. Se presupone la existencia de una mente con 
pretensiones de manifestación a través de un rol.   
“La historia de la representación humana ha sido la de la representación del cuerpo, y al 
cuerpo se le ha asignado un juego de roles, en tanto portador  de  un ser social. Aquí  radica  
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también la contradicción entre esencia y apariencia, que no sólo se puede encontrar 
nuevamente entre cuerpo y rol, sino también en el mismo cuerpo”.128  
Al respecto podemos tomar la teoría de Chantal Maillard, planteada en su texto La Razón 
Estética, sobre la estructura dualista del cuerpo: es trascendente y es inmanente. Cuerpo 
trascendente, es el cuerpo real, incluido el propio, es decir, es e cuerpo ajeno al sujeto que 
como tal lo conoce, pues su conocimiento sólo es posible a través de un acto de la 
imaginación o un acto representativo; y cuerpo inmanente, aquel que no es ajeno al sujeto y 
es el que la imaginación produce: cuerpos imaginados y cuerpos imaginarios. Pero los 
motivos de la expresión estética la sitúan más allá de esta dualidad, pues a través de la 
imaginación simbólica, entre uno y otro cuerpo se abre un vacío cognoscitivo, que esa 
misma imaginación llena, creando sentidos y significados, así como interpretaciones,  por 
tanto se convierte en una construcción representativa.129 
Tomemos la obra Los Siete Pecados Capitales (1936), de Otto Dix, (Imagen No.20). Dix, 
presenta la personificación de los vicios, alegoría ya tradicional en el arte, en una especie 
de desfile carnavalesco, o visión de pesadilla. Los mismos vicios de siempre, actualizados 
al  presente del artista A caballo la vieja bruja, símbolo de la avaricia; una pequeña figura 
(enano), es la envidia, y detrás de ellos, todos los otros pecados, la conocida figura de la 
muerte, es la pereza; un demonio como la ira; la soberbia con un hocico en forma de ano 
levantado, tocado con un casco en forma de olla, que representa la gula;  y una mujer 
(prostituta), mostrando su pecho con un gesto de provocación,  simboliza la lujuria. En el 
muro ruinoso se lee una frase del Así Hablaba Zaratustra, de Nietzsche: “El desierto crece, 
y ay de aquel que cobija los desiertos”. A través de esta obra, el pintor muestra su gran  
                                                          
128 Ibid. 
129 MAILLARD, Chantal. La Razón Estética. Cap.II. Cuerpos Imaginarios y Cuerpos Imaginados.  Editorial 
Laertes. Barcelona, 1998. Págs. 169-191. 
“Con los términos trascendente e inmanente se ha querido se ha querido expresar tradicionalmente, la 
oposición entre lo que es externo y lo que le es interno a un sujeto o, dicho de otro modo, lo que le es ajeno 
y lo que le es propio. Desde el punto de vista del a epistemología fenomenológica, se entiende que lo 
inmanente es aquello que le será dado al sujeto en toda su inmediatez, mientras lo trascendente le será 
dado mediatamente. Lo trascendente habrá de constituirse como objeto para la conciencia cumpliendo con 
el movimiento intencional la distancia que se establece desde lo propio a lo ajeno.” Pág. 172 
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inclinación hacía la objetividad, y pronuncia figurativamente pero de manera codificada, 
una crítica vehemente a la sociedad del momento: 
 “Sus pinturas son al mismo tiempo un testimonio de resistencia y también un cuadro de 
conjuración con el que Dix intenta alejar las fuerzas malignas”130 
Más atrás en la historia del arte, encontramos las alegorías del pintor alemán, Hans Baldung 
(1484-1545). En  su obra La Muerte y una Mujer, realizada entre 1518 y 1520, (Imagen No. 
21) se puede apreciar una clara conexión de la desnudez del cuerpo femenino con aquello 
que se considera pecado, o cuando menos en este caso, su conexión literal con la muerte.  
La bruja, ser despreciable en virtud de su corrupción espiritual, se convirtió en uno de los 
símbolos de la sensualidad y del deseo. La figura femenina en la conciencia colectiva de las 
épocas y sociedad humanas. 
El cuerpo, entonces, como invención cultural y construcción simbólica. Cuerpos 
anatómicos que albergan pantomimas, pero que no son lo mismo: pueden proporcionar 
imágenes totalmente opuestas, el cuerpo como paradoja, he ahí el dispositivo irónico 
De ahí, que toda representación del ser humano requiere de la aparición y de la exhibición, 
un ser que sólo puede ser representado en la apariencia: se aparece, se asoma, se muestra, 
se demuestra, y en esa medida, se pone, se opone y se contrapone. 
Incluso la imagen nuestro propio cuerpo es representación de nuestra imaginación, porque: 
“Lo que me constituye como otro para mí con respecto a los demás es indudablemente mi 
cuerpo: su imagen no se me ofrece como se me ofrece la imagen de los demás; en cambio 
mi propio cuerpo, ese que no puedo ver como al de los otros, me duele cuando lo hieren, 
mientras que no me duele el cuerpo herido de otro”.131 
 
                                                          
130 KARCHER, Eva. Otto Dix. Me hare famoso o tristemente célebre.  Benedikt Taschen, España, 1992. Pag. 
170. 
131 MAILLARD, La Razón Estética. Cap.II. Cuerpos Imaginarios y Cuerpos Imaginados.  Editorial Laertes. 
Barcelona, 1998. Op. cit.p.173. 
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Los artistas conocedores del cuerpo quizá tanto como los científicos, traspasan la barrera de 
la simple cartografía del mismo, usando su apariencia como medio, es decir, tornando al 
cuerpo trascendente, lo acerca, para extraer la evidencia deseada y llevarla al escenario de 
la sustitución simbólica, creando configuraciones donde la imagen del cuerpo transporta en 
sí misma, o en relación con el entorno, aquello invisible pero totalmente comprensible en 
tanto el medio lo haga visible.  
Claro está, cada imagen del cuerpo plantea una distancia de apreciación que ha sido 
regulada a través de la creencia y vivencia,  en un orden simbólico, en donde el artista 
conjura los reflejos de su yo, en donde la sustitución es una incorporación de los medios 
elegidos como los más  idóneos para la encarnación del espíritu de su época.  
“La imaginación, por tanto, me procura la imagen de los cuerpos reales, pasados y 
presentes, así como la imagen de mi propio cuerpo. Yo me represento—o en mí se 
representan—los cuerpos del mundo (…)” 132 , o al contrario, encuentro en las 
representaciones de los cuerpos de los otros, mi propio cuerpo. Y, todo ello ocurre en la 
condición de sujeto, por lo que los cuerpos imaginados e imaginarios, son inmanentes; sin 
embargo hay que aclarar, todo cuerpo imaginario es imaginado y no al contrario. 
Ahora, todo cuerpo trascendente encarna la posibilidad de inmanencia, lo cual significa que 
aquello que nos es propio, es decir, lo que somos, se constituye con base en lo ajeno, lo cual 
marca un precedente del doble.  
En el campo de la metáfora plástica, específicamente en la ironía, no se da el cuerpo como 
algo hecho, se plantea como un proceso abierto a la configuración paradójica. Un cuerpo 
que en sí mismo es textual, puede convertirse en un elemento coreográfico y el artista 
ironista tendrá en sus manos un modo de signar la realidad o la ficción, configurando de 
forma visible el contenido deseado.  
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El cuerpo le da vida y dinámica a un espacio,  lo que lo convierte en una materia en 
movimiento que puede ser sugerida en una imagen, se lee el espacio a partir del cuerpo. El 
cuerpo es sentido, es expresión y es gestualidad, y en esa medida, se convierte en signo 
para otro; en cuanto se convierte en signo para otro es potencialmente vinculante o 
mediador, en este caso de la ironía, y en cuanto, es potencialmente vinculante, es 
potencialmente susceptible de causar impresiones, identificaciones e interpretaciones. Se 
trata del dinamismo que los cuerpos generan y desenvuelven en la configuración artística, 
algo que las relaciones cotidianas no franquean.  
En la fotografía de David Lachapelle, esto es particularmente notorio (Imagen No. 22). 
Vemos una habitación y unas personas con vestiduras evidentemente católicas, en primer 
plano, un sacerdote y dos monjas, al fondo una cama y sobre ella, de pie,  la figura de una 
mujer con un objeto en forma de fuelle, en su mano, tal vez un acordeón o un cámara 
fotográfica, o tal vez algo no tan literal. A  primera vista, es una imagen rara. Sin embargo 
al relacionar el espacio y los personajes allí representados, asoman una gran cantidad de 
asociaciones, desde una alusión al falso celibato de los religiosos católicos hasta lo postizo 
y exagerado de sus gestos, como una manifestación, tal vez de la caída de estas figuras en 
el imaginario de la gente. 
Pero de manera muy curiosa en Marilyn Manson (Imagen No. 23), David Lachapelle 
coloca una de las figuras más controvertida de la cultura norteamericana, incluso repudiada 
y temida, en un ambiente infantil. Imagen que plantea contrasentidos en su misma 
estructura visual y al mismo tiempo con las figuras colectivas de una sociedad 
contemporánea que allí se ven, ironía de ironías. 
La conciencia se construye a través del cuerpo, tener un cuerpo es tener un mundo, difícil 
para el ser humano existir sin eso, y difícil en la construcción irónica prescindir de eso. El 
cuerpo en la imagen, permite mantener las asociaciones simbólicas siempre presentes en el 
arte y sostiene una y otra vez históricamente, el escenario de lo visible.  
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Los Siete Pecados Capitales - Otto Dix-1933. (Imagen No. 20) 
 
La Muerte y una Mujer -  Hans Baldung - (1518-1520).  (Imagen No. 21) 
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En esos escenarios configurados por Lachapelle, encontramos las relaciones entre cuerpos, 
pero también las relaciones de los cuerpos con los objetos, en el que muchas veces, el 
cuerpo es un objeto más. Hay una condensación, todo envuelto en todo.  
La imagen del cuerpo y el cuerpo en la imagen, permiten la inserción del mismo en un 
mundo, tanto de la figura en el escenario visual como la percepción del espectador y en 
consecuencia el cuerpo del otro, al cual vincula. Un cuerpo orgánico es una totalidad, es un 
todo dinámico y por tanto expresivo, no es una simple suma de partes, su complejidad 
radica en que plantea una posición que va más allá de la materialidad de la carne y los 
huesos. El cuerpo circunscrito a una imagen da sentido a una lectura porque cada cuerpo 
escribe el mundo desde la realidad que le toca, tanto si es una trama pictórica como si el 
instante capturado en una fotografía, se conjuga en una superficie espacial en donde el 
mismo es superficie y espacio, de inscripción y de lectura.  
El cuerpo vinculado a la ironía, en la obra de  Otto Dix y  en la obra de David Lachapelle, 
es una constante visible, no importa qué tan absurdo se muestre, o mientras más absurdo, 
mejor.  
Otto Dix como artista identificado dentro del expresionismo alemán, luego dentro del 
Dadaísmo  y finalmente en la corriente de la Nueva Objetividad o Verismo, por supuesto 
tiene las características propias de estas manifestaciones estéticas.  
La particularidad de la percepción de Otto Dix, es una de las características más notables de 
este artista; esta particular manera de percibir condicionaba (quizá más que en cualquier 
otro artista), al mismo tiempo su posición frente a todos los fenómenos de la vida humana, 
y entender este aspecto, nos lleva a la esencia de su obra.  
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David Lachapelle- 2007 (Imagen No. 22) 
 
Marilyn Manson- David Lachapelle -  2007 (Imagen No. 23) 
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A Dix le fascinaban todas las formas aparentes de la existencia humana, en especial 
aquellas más extremas, y como parte de esa particularidad, asimilaba estos extremos sin 
prejuicios ni parcialidades, valiéndose de su aguda percepción, reproduciendo esas formas 
directamente en imágenes que muestran múltiples facetas de su entrega al espectro de eros 
y muerte. Se ocupaba entonces, del amplio drama existencial  que se puede encontrar entre 
uno y otro extremo, y es así como Dix aborda en casi todas sus obras  temas como la 
prostitución, la guerra, la gran ciudad, el asesinato y la religión. Estos temas eran 
investigados con curiosidad y placer, y la gran particularidad de este interés se centraba en 
los cuerpos: 
“Lo externo de las cosas es para mí importante, ya que con la reproducción de lo externo se 
capta el interior…La primera impresión es la verdadera, y debe conservar todo su frescor. 
Yo quiero ver solamente lo externo, el interior se da por sí mismo”.133 Dix relacionaba con 
estas palabras, las cualidades de la expresión de la forma como referencia o reflejo de un 
contenido.  
El cuerpo es, entonces el inicio del debate y la columna vertebral de la expresión irónica. 
Las obras creadas por Dix alrededor de 1912,  muestran una corporeidad expresada en un 
contexto ampliado, es decir, anclado en el terreno de los mitos y expresa una vitalidad a 
través de un generoso trabajo de la forma de los músculos. En estos trabajos se plantea una 
especie de homenaje al proceso vital del ser humano: concepción, nacimiento y 
desaparición, tomado especialmente de los modelos míticos. En estas imágenes se aprecia 
lo femenino y lo sexual se conciben como un misterio, rebosantes de fuerza y plenitud de 
vida, pero al mismo tiempo, misteriosas, agresivas y  amenazantes. (Imagen No. 24) 
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Embarazada- Otto Dix- 1912-1914.  (Imagen No.24) 
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Hacia 1925, su época en Dusseldorf, Dix continua con su tema de eros y muerte, y esta vez, 
se dedica a los retratos de personas marginadas de la sociedad. Mundos como el mercado, 
el burdel y el circo, y afronta temas tabú como el del crimen de motivación sexual, 
sadomasoquismo, vejez y sexualidad.  
“Dix ‘a la vista de lo sórdido’, de lo prohibido desde el punto de vista burgués, desplegó su 
gracejo revelador, rompiente”.134 
Con Suleika (1920), (Imagen No. 25), basado en un personaje americano denominado 
Maud Arizona, El Prodigio Tatuado, Dix presenta una serie de seres extraños, exóticos, que 
la sociedad rechaza pero al mismo tiempo siente fascinación, por lo prohibido y lo 
supuestamente peligroso. Hace un homenaje a la corporalidad y al mismo tiempo se 
expresa con humor gráfico. Une su propia imaginación y la imaginería tribal, y dibuja sobre 
ese cuerpo toda una serie de tatuajes creados por él, que simbolizan muchos aspectos de la 
sociedad a la que él quiere confrontar.  
Se trata de una coqueta figura, una atracción visual, que enamorada de sí misma, se posa 
sobre un pedestal bajo y redondo,  en el cual se mantiene graciosamente mostrando un giro 
de su cuerpo y las manos levantadas con los dedos abiertos en todas direcciones, en actitud 
de evidente exhibición, un cuerpo convertido en obra de arte gráfica y ornamental. 
Hay posiblemente, esa misma intención lúdica en el retrato de Lady Gaga (Imagen No. 26), 
de David Lachapelle, aunque en este caso el cuerpo está cubierto estratégicamente por 
pedazos de textos en papel periódico, tal vez con el propósito de manifestar la exposición 
de las celebridades de hoy a los medios masivos de comunicación; visualmente dos  
imágenes muy cercanas en forma y no tan lejanas en cuanto a la representación de figuras 
públicas pertenecientes al ámbito del espectáculo.   
 
                                                          
134Ibid., Pag.62 
117 
 
 
Suleika - Otto Dix – 1920. (Imagen No. 25) 
 
Lady Gaga - David Lachapelle - 2009 (Imagen No. 26) 
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Se trata de  cuerpos conscientes de su propia magnificencia y es de esa actitud jactanciosa 
de donde deriva toda la visible comicidad de la figura. Un efecto que según Eva Karcher, 
complacía profundamente a Otto Dix, quien era consciente de la relación entre lo cómico y 
lo sensual:  
 “Sí, claro, es una especie de complacencia en lo grotesco, como dialéctico es todo lo que 
hay en el mundo. Así conviven los polos opuestos. Aquí está lo solemne – y a su lado, lo 
cómico. El que aparezcan en buena vecindad, es una especie de…no es que lo haya 
descubierto yo sólo, pero a mí me pareció innegable esa pertenencia mutua. No, para mí fue 
un placer el que la vida sea así, que no todo fuera vida y dulzura.”135 
El humor y lo cómico, para Dix, no son solamente una estrategia sino su postura básica con 
la cual se enfrentaba al mundo de manera intuitiva. Que lo cómico y lo solemne convivan 
mutuamente, no era para él una visión temerosa, sino al contrario, una postura para superar 
el miedo.  
El trabajo del cuerpo en Dix, se hace más evidente al tomar un giro hacía lo grotesco, 
especialmente en sus series sobre el circo, muerte y resurrección y formas extremas de 
morir. Dix se mueve en la frontera de lo horroroso y lo cómico. Muestra en Asesinato por 
placer (Imagen No.27) a dos perros que se aparean ante el cadáver descuartizado de una 
mujer, mostrando como los extremos se juntan, la vida y la muerte, condicionándose la una 
a la otra.  
En esta obra, como en las otras que representan muertes violentas, en el concepto de 
asesinato de móvil sexual, realmente culmina en el concepto de lo paradójico, que une 
sorpresivamente dos polos opuestos y aparentemente incompatibles. Dix le da forma a este 
difícil tema, utilizando elementos de lo grotesco.  A  lo   grotesco   no le   importa el cuerpo  
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Asesinato por Placer - Otto Dix- 1922. (Imagen No. 27) 
 
Tres Maduras-Otto Dix-1926. (Imagen No. 28) 
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delimitado, pues “lo grotesco reproduce no sólo la visión externa, sino también la interna 
del cuerpo”. 136Es importante en este punto, para entender en las obras de Dix , la figura del 
cuerpo, decir que éste se desborda,  que no necesita límites, es muy significativo,  porque 
ese cuerpo abierto quiere mezclarse con otros cuerpos en el encuentro carnal o en el 
embarazo. Allí se enuncia lo que Dix ha aprendido del cuerpo: 
“El cuerpo que nada tiene que ver con lo oficial y lo íntimo es un cuerpo fructífero y 
fructificado, paridor y naciente, consumidor y consumido, bebedor de sí, evacuador, 
enfermo, mortal.”137 
La manera en que Dix ha pintado este cuerpo asesinado es una manifestación de lo grotesco 
a través de cierto nivel de extrañamiento, una distancia y una especie de suspensión; el 
cuerpo abierto, marcado inexorablemente por el resultado de un placer destructor, pero 
desaparecido el impacto inicial, se da paso a la sorpresa de un efecto cómico-grotesco en el 
espectador.  
El concepto de extrañamiento no es más que el distanciamiento con el fin de superar el 
tema extremo, a través de medios como el paralelismo, el contraste, reflejo, deformación, 
desproporción, unidos por cuidadosos detalles a lo largo y ancho de toda la escena. 
Extrañamiento que también está presente en Lachapelle, pero expresado visualmente de 
otra manera: la plastificación del cuerpo; extrañamiento que es natural en el ser ironista. 
En su serie sobre las prostitutas Otto Dix, muestra el cuerpo como un objeto sexual 
productivo, pero también se aprecian los objetos que se corresponden con el cuerpo en esa 
venta y en ese consumo. Dix condensa el mundo de las apariencias de los placeres a través 
del consumo que se provoca a través de la venta. La sexualización  del cuerpo se convierte 
en mercancía, y la comercialización de estos objetos, y la sexualización de esa mercancía 
tienen su intersección en ese punto, en el cuerpo como objeto de consumo. Aquí en estas 
imágenes igualmente se vale de elementos grotescos, es decir, se vale del extrañamiento, la 
distorsión de las proporciones, la extravagancia, todo ello como parte de la escenificación. 
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En Tres Maduras, (1926), (Imagen No.28) Dix hace un homenaje a la fealdad con un 
realismo llevado al extremo, en esta obra se presenta una belleza invertida, una especie de 
anarquía visual, representando a aquellas mujeres prostitutas que aún quieren servir en su 
oficio, como jóvenes.  
Hacia los años 30, Dix pintó una gran cantidad de desnudos, especialmente de mujeres de 
bajos estratos sociales, entre ellos varias embarazadas,  que en gran parte son estudios sobre  
ambientes de los bajos fondos, pero subraya algo nuevo en Dix: “el aspecto estético de la 
representación corporal que quiere hacer patente un determinado ideal de belleza”.138El 
mismo artista lo manifiesta: “No es que yo me obstinase en mostrar lo feo. Lo que ocurre es 
que todo lo que he visto me resulta bello”. 139 
En algunas de estas obras se aprecia un homenaje a la naturaleza femenina y a la 
fecundidad, enalteciendo la esencia erótica de la vida, y en otras, predominan la 
reproducción casual, fatalista y sin sentido, irónica, asociada a la injusticia y al prejuicio; 
para Dix la acepción visual de lo bello y lo feo, como categorías no tenían validez. 
En cuanto al aspecto de la desnudez del cuerpo, no se puede pasar por alto. Todo cuerpo 
desnudo por muy carnal que sea siempre se encuentra acompañado de una compleja 
retórica de significaciones. Se trata del cuerpo como metáfora, como el mismo concepto lo 
expresa: “…los cuerpos representados adquieren un sentido distinto del que propiamente 
tienen gracias a una relación que sólo se establece en la imaginación”140, por supuesto del 
espectador.  
Aunque estos desnudos inicialmente nunca dejarán de mostrar simplemente hombres o 
mujeres que se han desvestido para enseñar su cuerpo,  gracias a una asociación de carácter 
cultural, en donde arte, belleza y desnudo son conceptos que se evocan mutuamente, la 
visión del cuerpo entonces, necesariamente remite siempre a otro pensamiento, sensación o 
sentimiento. Ahora: “No es que el motivo necesite una explicación, sino que el cuerpo  
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invita, de suyo,  a ser considerado como una reflexión estética más allá de lo visible, de lo 
concreto. Su razón de ser profunda desea encontrarse en otro lugar. He ahí la primera 
paradoja”. 141 
Una de las principales metáforas asociadas al desvelamiento del cuerpo es el 
descubrimiento progresivo de la verdad, quitar el velo a un objeto y mostrarlo en toda su 
realidad: “Nacemos desnudos, luego todo vestido que cubre el cuerpo es un elemento 
cultural”.142El desnudo representa un interés por la verdad primigenia.  
“La asociación entre desnudo y verdad es recurrente en toda reflexión crítica sobre el tema. 
El papel central tiene el desnudo en el arte occidental se ha comparado al de la verdad en su 
filosofía, ‘es la cuestión de la esencia’, de la ‘cosa misma’. Raíz metafísica del desnudo: se 
ofrece como desnudez del ser”.143 
Esta asociación entre verdad y desnudo estuvo muy anclada en el pensamiento estético de 
la segunda mitad del siglo XIX. Desnudo como encarnación de la verdad en un cuerpo real, 
pero también susceptible de convertirse en cualquier verdad.  
El desnudo, en ese sentido, se asocia desde muy pronto con la sinceridad que reclaman los 
movimientos artísticos de vanguardia y modernos.  Por ejemplo, la estética naturalista 
defendió, entre otros aspectos la necesidad de acercarse al sexo, lo que evoca 
necesariamente el cuerpo desnudo, sin convencionalismos, falsedades o prejuicios. 
(Imágenes 29-30) 
El desnudo como revestimiento de un concepto, materialización de una idea, o 
caracterización o personificación de un valor, es decir, no es un punto de llegada, es un 
punto de partida para la significación y la ostentación en este caso, de la ironía o del 
sarcasmo. En contraposición al desnudo clásico que se exhibe como natural:  
 
                                                          
141 Ibid. 
142Ibid.,pág,330 
143 Ibid.,pág.327 
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Pareja Dispareja- Otto Dix – 1923 (Imagen No. 29) 
 
 
Dos Amantes Viejos – Otto Dix – 1923 (Imagen No. 30) 
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 “El desnudo moderno, el que deriva del naturalismo, sería, pues, un desnudo ecléctico, en 
el que convergen, por una parte, los ideales clásicos, y, por otra, las experiencias vitales, 
deudoras de unos comportamientos morales muy distintos”.144 
Sin embargo, para comprender un poco más el aspecto irónico del cuerpo o el cuerpo como 
medio de expresión de la ironía, es importante  mirar este aspecto con más detenimiento. 
Una de las características  más notorias de los movimientos denominados, entre ellos los 
anteriormente mencionados,  “vanguardias históricas” de los primeros decenios del siglo 
XX,  es la fealdad. Pero existe la fealdad en sí, la fealdad formal y la fealdad artística:  
“…podemos decir que los artistas de la vanguardia a veces representaban la fealdad en sí y 
la fealdad formal, a veces simplemente deformaban sus propias imágenes, pero el público 
veía sus obras como ejemplo de fealdad artística. No las consideraban bellas 
representaciones de cosas feas sino feas representaciones de la realidad”.145 
Desde 1906 hasta los años del nazismo en Alemania, artistas del conocido grupo 
expresionista El Puente, como Kirchner, Nolde, Kokoschka, Schiele, Grosz y Dix, 
representaban “con sistemática y despiadada insistencia rostros marchitos y repugnantes 
que expresaban la desolación, la corrupción, la carnalidad satisfecha de aquel mundo 
burgués que será luego el más dócil apoyo de la dictadura”.146 
La fealdad en Otto Dix será una denuncia social, que luego asociada al Dadá se remite a lo 
grotesco, y allí la ironía se convierte en sátira y sarcasmo, como en Ellis, de 1922.(Imagen 
No. 31). 
 
 
                                                          
144 Ibid., pag,331 
145 UMBERTO, Eco. Historia de la Fealdad. Editorial Lumen, Barcelona, 2007. Pag. 365 
146Ibid., Pag. 368  
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Ellis-Otto Dix- 1922-(Imagen No. 31) 
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Según Gombrich: “… el efecto psicológico de la sátira pictórica se basa entre la realidad y 
el sueño, entre el mito y la metáfora”.147Dice también este autor que el punto de partida 
para esta afirmación está en la teoría del chiste de Freud, pues consideraba el ingenio, 
especialmente verbal, como una salida de la agresión humana, como “la explotación 
consciente de un mecanismo inconsciente”, pues el chiste o el género de la sátira hacen uso 
de la “regresión al servicio del ego”. Gombrich traslada esto a la sátira pictórica y la define 
como un instrumento de impulsos hostiles. Este género tiene sus raíces más lejanas en “las 
tenebrosas prácticas de la magia negra.” 148La imagen sustituye a la víctima deseada y es 
atacada por medio de algún conjuro. O cuando la imagen o efigie de un enemigo (situación 
que se ha presentado a lo largo de toda la historia del hombre), es quemada o ahorcada 
públicamente, así mismo la sátira pictórica como una acción de presión política, se 
concentra en el cuerpo figurado del oponente, y su imagen se convierte en el blanco de la 
agresión que se torna visible y saca a flote lo que de alguna manera es cuestionable en ese 
personaje. 
¿Pueden las imágenes del cuerpo representar más que solamente el cuerpo?. Imagen-
cuerpo-persona: triángulo que no puede disolverse sin causar una pérdida de las posibles 
relaciones entre los tres elementos y en consecuencia una pérdida de sentido. Una efigie es 
un cuerpo virtual que representa una persona, un rango, una jerarquía, un cargo, una 
celebridad: una imagen del cuerpo es una imagen de la persona. La visibilidad de los roles 
solo es posible en la visibilidad corporal.  
Lo importante en este análisis es que la imagen del cuerpo en la retórica visual, a través de 
la ironía, la metáfora, la sátira y la caricatura, cumple un papel y función simbólica muy 
rica en asociaciones pero también directa, pues el artista puede simplificar o sintetizar, 
situaciones a menudo complejas, y estas figuras retóricas permiten condensar cuestiones de 
todo tipo en imágenes sencillas, casi infantiles, pero con una gran carga de sentido que se 
visualiza a partir del tratamiento del artista.  
                                                          
147 GOMBRICH, E.H. Los Usos de las Imágenes. Estudios sobre la función social del Arte y la Comunicación 
visual. Fondo de Cultura Económica, México, 2003. Pag. 190 
148Ibid. 
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Precisamente encontramos en las obras de  Otto Dix, al igual que en las del fotógrafo David 
Lachapelle, temerarias cercanías al  sarcasmo y a la caricatura, pero a modo de 
provocación, de juego, y para ello, en ambos, el cuerpo es el protagonista.  
Otto Dix, con su gran capacidad para captar la mímica y en el retrato, de poner en relieve 
tanto los rasgos individuales como las características típicas de una persona, presenta 
retratos que rebosa personalidad, pero también reflejan esa mirada irónica suya, 
particularmente aguda:  
“Todo buen retrato se basa en una mirada. La esencia de la persona se expresa en su 
exterior, lo externo es expresión de lo interior, es decir, exterior e interior son idénticos. 
Tanto así, que incluso los pliegues de la ropa, la postura de las personas, sus manos, sus 
orejas, dan al pintor idea del alma de su modelo, con frecuencia más que los ojos y la 
boca”.149 En los retratos de Dix, dominan las manos y el rostro de las personas retratadas.  
En Doncellas en Domingo (1923), (Imagen No. 32) se evidencia el sarcasmo, pues al 
exagerar los colores del maquillaje de estas mujeres más sus sonrisas maliciosas y sus 
miradas veladas, remiten a la prostituta, personaje que Dix aprendió a dibujar muy bien.  El 
Retrato del Dr. Heinrich Stadelmann,(1922), (Imagen No.33), muestra a este psicólogo 
clínico, especialista en el sistema nervioso, que a menudo ofrecía terapia de hipnosis a sus 
pacientes, él mismo con el gesto como de quien ha caído bajo su propia hipnosis, sus ojos 
desorbitados, su cuerpo tenso y un extraño color verdoso de piel. ¿Era la mirada clínica de 
Dix, quien expresa su examen de manera visual? ¿o es simplemente una caricatura de su 
profesión? 
La mirada como espacio de significación, tanto la del artista, como aquella mirada que se 
representa (pintura), o se capta (fotografía), por muy sutil que ella sea, provoca una 
conjunción de los sentidos (fisiológicos), que disparan sus impresiones hacia los otros 
sentidos (significados), y así todos los sentidos a través de la vista, que según los griegos 
era el sentido más heurístico, el que podía ver in situ, pueden “mirar”, y valga decir, sentir, 
escuchar, tocar y comprender.  
                                                          
149KARCHER. Op. cit.,p.86  
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“Muchas miradas no son, así pues, sino los instrumentos de una sola finalidad: miro lo que 
busco y, finalmente, si se me permite adelantar esta paradoja, no veo más que lo que 
miro.”150 
En 1933 Otto Dix pinta Los Siete Pecados Capitales (Imagen No.20.pág.111),en ella 
reencontramos la mujer fatal – ya enloquecida- , el burgués repulsivo y glotón, la muerte 
agitando su guadaña , la violencia encarnada en un minotauro, la miseria y la decrepitud 
personificadas en una vieja encorvada  (¿Alemania?), y sobre ella un retrato de Hitler enano 
y bizco”.151Esta parodia de la figura de Hitler es característica de la época, una de tantas  
imágenes que buscaban ridiculizar  el nazismo.  
Pero encontramos en esta imagen, como en muchas otras, condensaciones de viejas 
imágenes. Asociaciones y recuerdos re-creados del ser humano, frutos de experiencias 
sensibles que se transmiten; efectos de la superficie, productos de procesos de inscripción, 
huellas sobre el cuerpo, el rostro y la piel, soportes de inscripción por excelencia. 
Configuración del interior que se muestra afuera, por y a disposición de la imaginación.  
Se hace necesario hablar en este punto sobre lo propio y lo figurado. Si tomamos el cuerpo 
humano como elemento primero (lo propio o lo real), podríamos decir que lo figurado es la 
combinación artificial de elementos originales, lo cual nos lleva a decir que el cuerpo entra 
en la configuración del tropo como un elemento más. Sin embargo para el caso de la ironía 
no es un elemento más, en muchos casos es el condicionante de la configuración irónica, 
sin  el cual  no es posible re-crear el cuadro irónico. 
 
                                                          
150 BARTHES. Lo Obvio y lo Obtuso. Op. cit. p.309 
151 CASALS, Josep. El Expresionismo. Orígenes y desarrollo de una nueva sensibilidad. Montesinos, Editores, 
S.A., Barcelona, 1988, pag. 148 
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Doncellas en Domingo-1923. Otto Dix (Imagen No. 32) 
 
Retrato del Dr. Heinrich Stadelmann-1922.Otto Dix (Imagen No. 33)  
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Para ello el  ironista debe tomar distancia, pues debe elegir la medida, no crearla, en que 
será utilizado el cuerpo. Al crear la paradoja, hay un momento de control del artista, de 
manera que no se desborde el sentido de lo que se quiere evidenciar. 
Sin embargo: “Cuerpo e imagen se encuentran en una relación de analogía en la que es 
posible detectar el concepto de cuerpo, así como en sentido inverso la transformación del 
concepto de cuerpo atrajo una transformación del concepto de imagen.”152 
La importancia de esta afirmación radica en que para entender el tratamiento de la figura 
humana en cualquier artista visual es necesario tener claro que ese cuerpo en particular, 
aunque parta de un cuerpo natural (valga decir, originario de la figura) como lo llama 
Belting, su imagen va a diferir de acuerdo  no sólo según la mirada del artista, sino y sobre 
todo, según la concepción del cuerpo de cada época. La imagen cuerpo en la historia del 
arte y de la cultura va de la mano incluso con el mismo concepto de imagen  en general.  
En la medida en que la figura del cuerpo representa, hay una equivalencia entre signo e 
imagen, por ejemplo, cuando se evidencia el rango, jerarquía o rol de una persona, lo que 
constituye dos perspectivas del mismo cuerpo medial: el aspecto visual y la posición que 
representa en una cultura o en una sociedad. Como en el caso del retrato, donde se presenta 
la imagen de una corporeidad directa; de manera invisible detrás del retrato se encuentra 
una persona que le otorga a este tipo de imagen su representación y su acreditación en 
términos de mensaje y de aval visual. Este aspecto es perfectamente comprobable en los 
retratos  fotográficos de David Lachapelle tanto como en los retratos pictóricos de Otto 
Dix.  (Imagen No. 34  y  No. 35). 
Pero también hay que decir, que la imagen de un cuerpo puede representar conceptos o 
sujetos incorpóreos a los cuales es necesario ubicarlos en el terreno de la sensibilidad y de 
lo sensorial para que puedan cumplir su función o su papel. Una especie de superficie del 
usuario para establecer contacto medial con otras personas (ausentes o inexistentes). Como  
 
                                                          
152 BELTING. Op.cit.,p.160 
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en el ámbito religioso las imágenes le dan un cuerpo al usuario que le permite comportarse 
activamente frente a él y establecer una comunicación simbólica con Dios. En una compleja 
escenificación el cuerpo real  y el cuerpo virtual, (sea fotografiado, pintado o esculpido), se 
encuentra en un entramado entre realidad y simulacro, que conduce a una experiencia 
estética.  
En el caso de David Lachapelle, claro está con grandes diferencias con respecto a Otto Dix, 
comenzando por su medio técnico (fotografía y montajes digitales), su manejo de la figura 
corporal tiene que ver con lo que se vive hoy, especialmente  a través de los medios 
masivos de comunicación. 
Lachapelle utiliza un interior o un espacio ficticio, en donde ubica un cuerpo, pero no es 
cualquier cuerpo. Este fotógrafo para construir sus ambientes y transmitir sus contenidos, 
toma posesión de una imagen icónica generalmente, lo que hoy se conoce como una 
celebridad, es decir, una persona que por una u otra razón, o cualquier razón, los medios 
masivos de comunicación social, han exaltado al cargo o al rol de ser humano famoso y 
cuya imagen es ampliamente conocida y reconocida por los espectadores y consumidores,  
en sentido simbólico-social-estético, que es portadora de significados colectivos, en el que 
el cuerpo natural y el ficticio (contradictorios en muchos casos) conforman una estructura 
que no puede ser separada  en sus diversos componentes sin peligro de que la intención 
irónica se disuelva. En Houston, we have a problem, de la serie Naomi Campbell: Playboy, 
de 1999, (ImagenNo.36), la conocida modelo posa como ella sin ser ella misma. Lachapelle 
usa su imagen para recrear una situación visualmente, en un espacio fictico más no por ello 
menos expresivo. Igualmente en Amanda Lepore: Making Love-2003-David Lachapelle. 
(Imagen No. 37), el trans sexual, hoy por hoy, un icono de los excesos contemporáneos, se 
representa, en este caso, a ella misma pero recreándose visualmente y de alguna manera, 
medio en serio medio en broma.   
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Mujer Reclinada sobre Piel de Leopardo-1927. Otto Dix- (Imagen No. 34) 
 
Lonelly Doll I: Nude. - 1998- David Lachapelle. (Imagen No.35) 
 
133 
 
 
Las celebridades de hoy no tienen que pertenecer a instancias genealógicas que tengan que 
ver con jerarquías tradicionales, pero persiguen la fama, no importa que tan fugaz sea, la 
fama pública momentánea sustentada y agrandada por los medios masivos de 
comunicación, han creado una nueva jerarquía: la de la celebridad, a través de la exposición  
de la imagen de esa persona, creando una antítesis del yo y del cuerpo, o mejor de su 
apariencia.   
De esta manera una  imagen particular se vuelve masiva, la imagen privada se vuelve 
pública; en muchos casos con la anuencia del dueño de ese cuerpo,  no sólo por su 
posibilidad de multiplicidad sino precisamente, por la condición de celebridad de esa 
persona.  
Se convierte en un juego retórico con el antiguo doble significado del concepto de persona, 
como máscara o como rol, que adopta tanto el individuo en la sociedad como el actor en el 
teatro e igual pueden significar, máscara y semblante, el arte del yo o de los yoes.  
“El actor detrás de  la máscara es la analogía con el tan incierto yo en el juego de los roles 
de la sociedad”153; el descubrimiento moderno del sujeto y del yo, abrió la posibilidad de 
asumir nuevos papeles sin perder el acceso a antiguas designaciones.  
En la Modernidad el cuerpo es un doble del yo, mortal y visible,  por lo que “con esto se 
reacomoda la constelación imagen-medio y cuerpo. La medialidad se extiende hasta el 
cuerpo y lo despoja del monopolio de la identidad social, transfiriéndoselo al yo”.154 
Según Hans Belting: “La relación cambiante entre cuerpo e imagen fundamentó la 
descripción moderna del sujeto en sentido semiótico e icónico”, fuera del orden social que 
se reflejó en el arte. “El concepto de sujeto se desarrolló por etapas a partir de un concepto 
de cuerpo que en cierto modo fue ‘puesto en imagen’. La semejanza en el sentido moderno 
no es un concepto adecuado al respecto, pues no indica aún a qué debe referirse esa 
semejanza. La referencia corporal,  por su parte, servía todavía aquel concepto de persona  
                                                          
153 BELTING. Op. cit., p.168 
154 Ibid., pag. 169 
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que suponía conflictos sociales. De este modo, resulta apropiado referirse al cuerpo como 
una dimensión dinámica a la que se ha ligado la descripción de persona”.155 
El anterior concepto nos lleva a una mejor comprensión tanto de la obra de Lachapelle 
como de la de Dix, por muchas diferencias que tengan, apuntan a lo mismo: tanto si son 
figuras corporales desnudas o vestidas, como si son retratos, o si son famosos o totalmente 
desconocidos, más allá de representar a alguien mortal, la intención es simbolizar una 
situación, y si es posible decirlo, universalizar visualmente un concepto que está quizá en 
abstracto sobre una sociedad. 
Lachapelle en un proceso de enmascaramiento y de puesta en escena, lleva a los personajes 
de sus obras a encarnar diferentes yoes en diferentes situaciones, en ocasiones surrealistas o 
absurdas, en ocasiones como burla de ese mismo enmascaramiento, en otras son imágenes 
sobrecargadas de objetos, colores y texturas visuales, que entran en ese vistoso juego 
retórico permitiendo visualizar aquello que es abstracto o intangible.  
Al enmascararnos transformamos nuestro cuerpo en imagen, o mejor nuestro cuerpo es el 
portador de la imagen, o sea que se convierte en un medio portador. La máscara 
proporciona la idea concreta; el cuerpo portador y el cuerpo manifiesto conforman una 
unidad medial. A veces se manifiesta en el cuerpo mismo, otras veces se delega este 
aspecto a cuerpos artificiales o técnicos, cuerpos inorgánicos a los que llamamos medios. 
Este proceso de configuración de un cuerpo como medio trae como consecuencia la perdida 
de la vida del cuerpo natural, es por ello que se requiere de una animación (dar vida al 
cuerpo), que antes se hacía a partir de rituales en las prácticas mágicas, pero en la 
actualidad se hace a través de la empatía y la proyección. A través del proceso de 
enmascaramiento y de animación se transforma al cuerpo portador en un conjunto de 
signos, conjunto que adquiere una función social pues:  
 
 
                                                          
155 Ibid.,.pag.166 
135 
 
 
Houston, we have a problem--1999-David Lachapelle. (Imagen No.36) 
 
Amanda Lepore: Making Love-2003-David Lachapelle. (Imagen No. 37) 
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 “De esta forma, el cuerpo es sustraído de su naturaleza y es insertado en un orden 
simbólico. En su reconstrucción social adquiere una doble existencia, como medio y como 
imagen”.156 
En estos ires y venires de la vida simbólica del cuerpo como medio y como imagen, 
también influye el medio técnico. Así como el cuerpo puede ser un soporte de lo  visual, el 
cuerpo como representación necesita de una superficie para mostrarse y esas superficies 
están sustentadas en las diferentes técnicas y medios de expresión que también han sufrido 
cambios, fusiones, hibridaciones y transformaciones que han influido en ese resultado 
visual de la imagen del cuerpo como medio. (Imagen No. 38 y No. 39). 
Continuando con los conceptos de Belting, queda claro que: “Nunca ha existido un 
concepto de cuerpo que no haya sido generado por una época o una sociedad determinada”. 
157Pero ese concepto de una o de otra manera ha necesitado un vehículo de expresión, a 
veces ha sido  el mismo cuerpo, otras es la imagen del cuerpo que se expresa a través del 
medio o medios del momento histórico: la escultura, la pintura, el dibujo o la fotografía. 
Hoy, el mundo virtual niega la analogía con el mundo empírico, pues la analogía es una 
dimensión que varía constantemente, ya que la semejanza es una ideal; hay un potencial de 
semejanza y representación, por lo que siempre existe el cuestionamiento de qué es 
susceptible de la analogía y qué no.  
Desde otro aspecto la nueva imagen virtual ofrece impresiones transcorporales a la 
imaginación del espectador o del usuario, “aunque estas impresiones continúan en sí 
mismas ligadas de un modo contradictorio a nuestras formas endógenas de percepción”.158 
Ofrece al espectador síntesis y análisis al mismo tiempo, lo involucra y lo considera con su 
percepción, parte orgánica del proceso.  
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Elton John-2003-David Lachapelle. (Imagen No 38) 
 
The Face-2003-David Lachapelle (Imagen No. 39) 
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Hay una trascendencia más allá del espacio de los cuerpos. Conflicto entre cuerpo y medio 
en el que domina en este momento histórico, el hipermedio digital. La imagen virtual trae 
un modo de representación que no es una simple reproducción de las cosas. Aunque la 
imágenes digitales siguen vinculadas a aquello que representan, en contraposición con los 
medios analógicos, el medio virtual “está a su vez ligado al usuario y a sus deseos de 
imágenes. Estas abarcan impresiones sensoriales táctiles o una metáfora mística hasta el 
espacio hiperreal y las simulaciones en las ciencias naturales”.159Este concepto nos lleva a 
decir entonces, que los dispositivos para producir y ver imágenes, salen del mismo cuerpo, 
por tanto es inevitable, tomarlo como medio de esos medios.  
En conclusión, el cuerpo como medio simbólico de representaciones humanas, como medio 
dual y por naturaleza paradojico, sólo necesita de la imaginación para construirse y ser 
construido, y en esa lógica, en sí mismo y por sí mismo, el cuerpo y su imagen disparan la 
mente hacia la interpretación. 
 La imaginación construye mundos, peros estos mundos—imaginarios e imaginados—se 
constituyen somáticamente, es decir, en la interrelación de todo lo viviente. Digamos que los 
cuerpos dejan su huella en el espacio que se abre como resultado de su actividad: de sus 
gestos, gestos que son requerimientos de unos cuerpos hacía otros. Esas huellas marcan los 
lugares que otros cuerpos vendrán a ocupar, conciliando lo ajeno con lo propio en la 
simultaneidad de los tiempos: el pasado ajeno y el presente propio que a su vez es futuro 
ajeno.160 
 
4.3. La encarnación de la ironía en la pintura de Otto Dix.  
De esta manera llegamos a la idea de que la ironía como figura necesita encarnarse y 
reencarnarse en el cuerpo para poder transportar imagen y convertirse visualmente en  una 
época.  
Esto es aún  más cierto en la obra pictórica de Otto Dix. Hacía 1905, Alemania vive a 
través del arte un ímpetu revolucionario que parece aportar  a   la modernidad su  capacidad  
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para soportar el devenir sin llegar a ser, una especie de proceso creativo aparentemente 
dominado por fuerzas psíquicas explosivas e intensas, encontrando en la agitación y los 
giros estéticos su propia expresión. 
El choque, la provocación y la protesta contra lo establecido, es el motor del 
expresionismo. “La agitación febril, la preferencia por todo aquello que se  encuentra en 
proceso de cambio en lugar de forma reposada en sí misma, y la propensión al misticismo 
eran otros tantos elementos que parecían predisponer el ‘modo de ser alemán’ hacía el 
nuevo estilo: ‘El expresionismo no ve, contempla’ (Kasimir Edschmid). Es decir, es un 
espíritu creativo, no reproductivo, conforma la imagen del mundo a su voluntad, la realidad 
es ante todo una ‘creación’ de sus visiones”.161  
Inicialmente el expresionismo es explosivo, rompe con lo viejo, se ensancha 
metafísicamente y forma cadenas significativamente arbitrarias, llenas de exageraciones, 
simbolismos y metáforas, es intencionadamente oscuro.  
La historia del arte se resiste a aceptar al expresionismo como estilo. La comparación de los 
cuadros de Kirchner, Kandinsky, Kokoschka o Dix, niega cualquier comunidad formal. De 
ahí la tendencia a considerar El Expresionismo más como una dirección, como la expresión 
del sentimiento vital de una generación que como un estilo.  
“Sus mundos de imágenes pueden reflejar tanto el nerviosismo urbano como el recuerdo 
nostálgico de la inocencia paradisiaca. Además, en la misma medida en que ensayaban 
nuevas fórmulas sugestivas en el campo de tensiones del arte moderno, los expresionistas 
terminaban aplicando fórmulas tradicionales actualizándolas e incluso radicadizándolas”.162 
Se han dado muchos intentos por establecer clasificaciones o diferenciar estilos o 
tendencias dentro del grupo grande del expresionismo, pero sólo dos son indiscutibles: la 
concentración en Dresde o Berlín y la de Munich, pues hacía 1900 numerosos componentes 
del    expresionismo  configuraron  un  terreno  abigarrado,  difícil  de  cartografiar.  En  ese  
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momento Gustav Klimt (1862-1918) era un modelo admirado por Kokoschka y Schiele, 
quienes encontraron su propio lenguaje formal expresionista a través de sus audacias 
formales y coloristas. Klimt facilitó además a los expresionistas el enfrentamiento 
existencial con los temas de la sexualidad, la enfermedad y la muerte, también se debía a 
que por ese entonces el psicoanálisis de Sigmund Freud ejercía su influencia en el entorno 
artístico añade una nota peculiar al expresionismo, especialmente en Austria. 
Al mismo tiempo:  
Los expresionistas desarrollaban ciertas ideas del romanticismo alemán no sólo en la 
conciencia de si mismo extáticamente acentuada que tenía el artista, sino también en la 
interpretación simbólica del mundo y en la búsqueda de bases metafísicas o de leyes 
cosmológicas, de proyectos utópicos y de ámbitos elementales más allá de la historia, de los 
que se esperaba un renacimiento del espíritu auténticamente creador.163 
Esto desemboca en subjetividad extrema y deseos de penetrar en lo profundo de lo 
cósmico, como si el artista estuviera a merced de fuerzas universales y ese fuera su motor. 
Fuerzas que se manifiestan en el desarrollo de la capacidad expresiva del pintor, se potencia 
el color y se simplifica la forma de manera violenta.  
“La leyes de la perspectiva, de la exactitud física y de los colores naturales perdieron 
totalmente o parcialmente su vigencia, y la exageración deformante pasó a ser el 
equivalente de la penetración espiritual del tema”.164Avidez por el mundo espiritual que 
produce luego una unión entre expresionismo y abstracción. 
Paralelo a estas tendencias también se produjo un impulso hacia lo ‘elemental’ cubriendo 
su estética de una apariencia exótica, radicalmente primitiva y de libre sexualidad que 
“pasaron por ser la expresión de la ‘naturalidad’ desinhibida y del gozo de vivir de la 
creación expresionista”.165 
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Colecciones etnológicas, máscaras africanas, estatuas de Oceanía comenzaron a dominar el 
panorama estético; una búsqueda de los principios constitutivos  del lenguaje formal de los 
pueblos primitivos, esto en apariencia era una rebelión frente a la burguesía dominante.  
Se convirtieron en fuentes de inspiración formal de los expresionistas los museos de 
etnología, el arte popular, los dibujos infantiles y las esculturas de los enfermos mentales, al 
igual que las actuaciones circenses o de cabaret, los elementos originarios de países 
exóticos o las fotografías de grupos musicales negros publicadas en las revistas ilustradas.  
Visualmente esto se aprecia en la representación de las fisionomías, la tosquedad de las 
formas, la angulosidad, y el movimiento gestual exagerado o acentuado.  
Así las cosas, está expuesto el contexto que abrigó todas las manifestaciones expresionistas, 
pero dada la falta de homogeneidad, muchos artistas se preguntaban si realmente fueron 
expresionistas y hasta qué punto. Para Otto Dix, sólo representó un momento pasajero y 
una fase limitada en el tiempo. Dix y Grosz, se orientan hacía la crítica social, que procedía 
del realismo, y su tendencia se dirige más hacía dadaísmo y a la nueva objetividad.  
Y, viene la I Guerra Mundial, evento importante y fundamental para la evolución expresiva 
de Otto Dix. Los artistas alemanes en general, vieron la guerra de manera romántica, se 
manifiesta cierta fascinación por un patriotismo exaltado. Dix se presentó voluntariamente 
al frente y, “la exaltada e ingenua conjura de la guerra no tardó en convertirse en trauma al 
descubrir los cráteres abiertos por los obuses, las trincheras y las salas de operaciones de 
Francia y Flandes”.166 
Antes de la Primera Guerra Mundial, los experimentos formales y cromáticos del 
expresionismo reflejaban sobre todo los estados de ánimo individuales de los pintores, pero 
en la etapa posterior a la guerra la expresión se centró en la función social del hombre, en  
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su papel como víctima de la represión social y de la política, como exigencia de limpieza 
del mundo. La guerra no trajo el hombre ideal que los expresionistas deseaban, al contrario 
devolvió un ejército caído y un país invadido por la inflación y el hambre.  
El artista parece, junto  a la muerte,  reírse de ese ideal caído,  en su imagen de El Cráneo, 
de 1924 (Imagen No. 40). Y, esta imagen de putrefacción, nos lleva a otra más antigua: Los 
Amantes Muertos, la Muerte y la Lujuria, del siglo XVI (Imagen No. 41) atribuida al 
Maestro del Alto Rhin. Imágenes irónicas y burlonas de aquellas situaciones humanas que 
por exageradas caen en lo grotesco, diferentes en forma, más no en contenido, son  
imágenes que se tocan a través del tiempo para representar como las pasiones desbordadas 
causan los mismos efectos en cualquier momento de la historia del ser humano. El cráneo y 
los esqueletos como símbolos de muerte y la decadencia, y los gusanos y serpientes como 
representaciones de lo  inmoral y lo abyecto.  
Otto Dix, junto con otros artistas adoptan una actitud de provocación ante la ruina 
escandalosa de los seres humanos, de los mutilados de guerra, de la prostitución y de los 
demagogos que comienzan a surgir en ciertos momentos caóticos de las diferentes épocas.  
“¿Han satisfecho los expresionistas las esperanzas depositadas en un arte que nos marca en 
la carne la esencia de la vida? NO, NO y NO”. 167Dice en uno de sus enunciados el 
manifiesto dadaísta publicado en 1918, iniciando con ello una serie de ataques de este 
movimiento hacia las actitudes expresionistas. Tras el Dadaísmo viene la Nueva 
Objetividad y la urgencia del Verismo, fanático por mostrar una  verdad, lo más real que 
fuera, en los años veinte, concretamente en la obra de Otto Dix y  George Grosz, quienes 
con su crudeza y su ironía parecen explorar a fondo la sociedad de su época.  
Encontramos en este punto,  dos artistas que mediante la técnica del aguafuerte, hicieron 
visible para el mundo lo dramática que puede ser la guerra, como precedente: Francisco  
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Goya y Lucientes, quien ilustró las atrocidades de la invasión francesa en España (1808-
1812); y Otto Dix, que ilustró los horrores de las batallas en el frente occidental de la I 
Guerra Mundial (1914-1918). 
En la guerra de la Independencia Española, como en la Primera Guerra Mundial, como en 
cualquier guerra, la sinrazón, amparada por los intereses del poder, siembra la tierra de 
víctimas inocentes. Goya y Dix, ante estos acontecimientos, de los cuales fueron testigos, 
tocados en su sensibilidad, produjeron no sólo sus mejores series de imágenes, sino que a 
través de ellas, lanzaron un grito contra la violencia en sus diferentes formas, que no 
reconoce justificación alguna. A través de su tratamiento técnico, formal y conceptual, sus 
obras permiten al espectador contemplar y sentir lo que origina la guerra, no sólo en las 
trincheras sino las consecuencias que el ser humano tiene que soportar después. 
A diferencia de otras manifestaciones en el arte sobre la guerra, las imágenes de estos 
artistas hacen caso omiso del patriotismo y de las acciones heroicas, que el poder siempre 
quiere exaltar y muchas veces exacerbar. Goya y Dix presentan la violencia y la muerte en 
sus más puras expresiones, y en el caso de Dix, con toda su repulsión. Partiendo de 
acontecimientos reales extraen la esencia del coraje del ser humano, pero también el 
hambre, la desesperación, la destrucción, pero sobre todo, la muerte. Goya ilustra diferentes 
aspectos: la lucha cuerpo a cuerpo, la violencia gratuita sobre la población civil ejercida por 
las tropas de ambos bandos, la brutal represión, la barbarie invasora, la herida, el 
desplazamiento, el saqueo, el asesinato, el miedo y el temor.  
Y, Dix, como asumiendo esa bandera universal del hombre-soldado, brutalmente torturado 
y angustiado, los dibujó como cuerpos destrozados, como desperdicio y carroña, cuerpos 
amontonados, sin identidad, anónimos, muertos por gas o fuego de ametralladoras, o 
deshechos por bombas y minas. “Era la despiadada e inhumana concepción de la guerra 
como una máquina de picar carne”168, ganará aquel que pueda soportar más bajas y tenga 
más reemplazos, o mejor, ganará el que más carne tenga para picar. 
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A skull-1924-Otto Dix. (Imagen No. 40) 
 
Los Amantes Muertos, la Muerte y la Lujuria-Siglo XVI-Maestro del Alto Rhin. 
(Imagen No. 41) 
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Luego, la escasez de alimentos, el alza desmesurada de los precios, la especulación, el 
desabastecimiento de las poblaciones, y el hambre que se vuelve la compañera habitual en 
estos conflictos.  También: las plagas, las enfermedades, los que piden en las calles, los que 
a duras penas subsisten a la caridad, los especuladores, los moribundos, y de nuevo, la 
muerte, siempre presente.  
Todo ello cobra vida, incluso la muerte, en las imágenes de Goya y Dix. Algunas 
ilustraciones más narrativas que otras, pero donde se utiliza un lenguaje simbólico, quizá 
universal, que desemboca en el desencanto y en lo sombrío, pero donde el mensaje se 
vuelve críptico y ambiguo, en donde la mirada crítica no se muestra abiertamente, porque 
queda bajo el impacto de cierto tipo de visualidad que le permite al artista camuflarse, la 
agresividad de las imágenes y el descaro del sarcasmo.  
Contrastes de luces y sombras, orden y caos.  Un conjunto de muerte, en la que el 
sufrimiento se ha ido con la vida, pero irónicamente, se arrastra en la figura de los gusanos. 
Tan rastrera es la vida que indiferente al drama se resiste a desaparecer, y cínicamente se 
burla de la muerte.  
“Se trata de asumir el dolor y la muerte, de exhibirlos, de hacer de ellos centro de atención, 
de mostrar su inevitabilidad aun cuando se muestra también la injusticia, lo inhumano del 
odio, lo  mecánico de la violencia.”169 
Dix en algún momento manifestó: “Mirando cuadros antiguos he tenido la impresión de 
que falta por exponer una parte de la realidad: lo repulsivo. La guerra fue una cosa 
repulsiva, y pese a todo imponente, no podía perdérmela. Hay que haber visto a los 
hombres en ese estado voraginoso para saber algo de ellos”.170Y esto es lo que hace en sus 
grabados: dibujar los aspectos repulsivos que el arte eludía. Sus escenas de heridos son, 
más allá de lo horripilante, repulsivas. El dolor deforma los rostros hasta una mueca 
grotesca, es el paroxismo del sufrimiento, donde se pierde todo vestigio humano y sólo 
queda la expresión del animal herido. Otto Dix:  
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Quiso vivir la guerra como una experiencia absoluta y plena, y la vivió. Tenía sed de 
realismo y de conocimiento de la vida y del hombre, quería verlo todo y experimentarlo todo, 
y solamente en las situaciones extremas que impone la guerra lo logró penetrando hasta las 
profundidades del alma humana, pues es la guerra la única que revela al hombre en toda su 
grandeza y en toda su infamia.171 
Sin embargo, Dix no repudió la guerra, la asumió como algo natural que ha acompañado al 
hombre durante toda su historia. Su crítica la dirigió más bien contra la hipócrita burguesía 
que creó las condiciones para desencadenarla y luego se quejó ante su brutalidad.  
Después de la guerra, Otto Dix regresó a Dresde y encontró en la pintura un camino para 
expresar lo que había vivido y traía impreso en su alma.  Ya, en el frente de batalla había 
pintado algo, sin embargo, no representaba su experiencia como él la sentía.  
En Dresde, había aprendido la técnica del aguafuerte, lo que significó para él una gran 
experiencia, pues en las posibilidades expresivas del grabado encontró la suficiente fuerza 
visual para comunicar lo que llamaría ‘la oscuridad de la vida’. Técnica que ya antes, 
encontramos precisamente, en Los Desastres de la Guerra, de Goya, lo cual no es mera 
coincidencia.  Los Desastres de Goya, son novedosos frente a sus Caprichos, porque usó 
más las aguadas que las aguatintas, para crear gradaciones tonales y las líneas de las figuras 
se destaquen más sobre los fondos vacíos, casi sin matices tonales, lo cual acentúa el 
dramatismo del horror y de la muerte.  
En  obra de estos artistas, Dix y Goya, sobre el tema de la guerra: “ No se denuncia tanto la 
muerte como su producción mecánica, la incorporación del sufrimiento añadido, de la 
vejación y el horror. No se denuncia la muerte sino la producción política de la muerte, del 
desvalimiento del hombre__siempre mortal y siempre moribundo__frente a la violencia 
unánime de un agresor sin rostro”.172 
Caos compositivo, la mutilación de los cuerpos, la fragmentación de objetos y enseres, 
situados en cualquier lugar de la imagen, miembros cortados y separados de sus cuerpos 
trasladan al espectador al sufrimiento y al dolor. (Imágenes  No. 42 y  No. 43). 
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Y, la muerte tiene rostro, tiene visibilidad. “…sólo la muerte congela una maldición o una 
plegaria, extiende los brazos y abre desmesuradamente los ojos. El miedo, la desolación, la 
resignación…, todo el mundo de los sentimientos se expresa en ese grupo desordenado y 
móvil, en ese grupo que se hace más humano por y ante la muerte.”173 
Por su lado  a Dix, su incursión en la Nueva Objetividad, combinada con las posibilidades 
expresivas del aguafuerte le permitieron mostrar su visión de la guerra en toda su lacerante 
crueldad, sus horrores y sus sufrimientos. Las sombras del aguafuerte se conjugaban muy 
bien con el mundo de tinieblas del que emergían sus recuerdos.  
“Destacan así las figuras anónimas, ubicadas en espacios indeterminados, inexistentes 
diríamos. Compositivamente recurre con frecuencia a esquemas piramidales en los que la 
combinación y confrontación del blanco y negro tienen valor dramático y simbólico, 
dirigiendo así la mirada del espectador hacia los aspectos más relevantes del asunto 
representado”.174 
Ya en ese camino, inició la etapa que sería la más productiva de su vida. Terminó en 1920  
Mutilados de Guerra, óleo de denuncia y rebeldía, que muestra lo terrible del holocausto 
bélico. Tan terrible como éste fue La Guerra, terminada en Dusseldorf en 1922-1923, obra 
controvertida desde el principio, por su verismo, que exhibía los aspectos más atroces de la 
vida del soldado en las trincheras.  
En 1924, por fin, se decidió a trabajar los grabados de la guerra. La pesadilla ya había 
producido sus frutos, pero aún faltaba. Seis años había transcurrido desde el armisticio, y 
los malos sueños continuaban creciendo, alimentados por los malos recuerdos.  Cuerpos 
despedazados por las granadas, los camaradas caídos y enterrados, cuyos cuerpos volvían a 
la superficie por las explosiones de las minas y las artillerías, para ser nuevamente  
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despedazados. Dix soñaba igualmente con los cuerpos mutilados y miserables que se 
arrastraban sobre el lodo de las trincheras: “Durante muchos años – decía -  , por lo menos 
diez años, tuve una y otra vez esos sueños en los que me tenía que arrastrar por casas 
destruidas, atravesando pasillos por los que apenas cabía. Las minas siempre estaban en mis 
sueños”.175 
Dix se aferró a la pintura en un grito desesperado por liberarse del agobio de los recuerdos: 
“No he pintado la guerra –decía-para evitarla, la he pintado para execrarla”.176 
“Acaso ese grito solamente fue escuchado por los quince millones de muertos y los muchos 
millones de mutilados porque la sociedad de la pos guerra, ávida de olvido, se sumió en la 
euforia de una época preñada de artificial alegría”, 177cosa que no pasó desapercibida para 
la mirada crítica de Dix, quien pintó esta situación en su tríptico  La Gran Ciudad.  
La serie de cincuenta grabados que emprendió en 1924 fue una liberación de los aterradores 
recuerdos sedimentados en su mente. Después, y a pesar de su amplia producción, 
solamente en tres lienzos volvería a referirse al conflicto: el tríptico de La Guerra, obra que 
parece ser la consecuencia de sus grabados, pintado entre 1929 y 1932; La Trinchera, de 
1932; y Flandes de 1936.  
Sus grabados son la visión de una noche interminable, también son la expresión a través de 
un lenguaje directo que permite aproximarse a una realidad pintada con toda su crudeza: 
mundos muertos, franjas de tierra (trincheras), sin vida, extendiéndose hasta el horizonte. 
Rastros de troncos, como muñones de brazos amputados, recuerdan que alguna vez allí 
hubo árboles 
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Los Desastres de la Guerra- 1810-1815- Francisco Goya y Lucientes. (Imagen No. 42) 
 
 
Los Desastres de la Guerra- 1810-1815- Francisco Goya y Lucientes. (Imagen No. 43) 
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En La Trinchera Desbaratada, (Imagen No. 44) los muertos yacen en el fondo de la zanja, 
caídos en la defensa de sus miserables posiciones. Es la historia diaria del soldado de 1914 
a 1918. Estos cuerpos se pudrirán y la posición volverá a ser ocupada, para ser otra vez 
destrozada y abandonada, y vuelta a recuperar y a perder, una y otra vez. Los avances se 
medían por metros y por muertos.  
En Centinela Muerto (Imagen No. 45), un centinela que nunca abandonó  su guardia, se 
sostiene recargado en la trinchera, cubierto apenas con los andrajos de su abrigo de 
campaña, por cuyos agujeros asoma un pululantes numerosos gusanos; pero aún el soldado 
empuña el fusil 
Y, en La Danza de la Muerte (Imagen No. 46), cuerpos caídos y destrozados entre las 
estacas  y alambres de una trinchera; en tonos negros, grises y algunos blancos, con los 
brazos y piernas  dislocadas y extendidas, parecen formar una ronda macabra, antítesis de la 
ronda de Matisse (1869-1954), pero reviviendo las antiguas danzas de la muerte de la Edad 
Media que se decía atacaba a la peste negra y que ha sido representada alegóricamente en el 
arte, en numerosas ocasiones por diversos artistas (Imagen No. 47).  Ha sido descrita como 
una danza teatral efectuada  a base de saltos y  furiosas convulsiones, acompañadas de 
gritos, con el fin de arrojar la enfermedad del cuerpo. 
Toda la obra de Dix sobre la I Guerra Mundial, es una danza dramáticamente  macabra, un 
ejercicio que busca exorcizar los malos recuerdos, el dolor y la muerte; pero al mismo 
tiempo provocar un pensamiento crítico en la sociedad.  
La ironía encarnada en la pintura de Otto Dix, vibra en sus atmósferas, porque: “…tras la 
pintura, tras su soberbia individualidad histórica (el arte sublime de la figuración en color), 
hay otra cosa: los movimientos de la garra, de la glotis, de las vísceras, una proyección del 
cuerpo y no una única maestría del ojo”.178 
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La pintura es indudablemente un arte táctil, la pintura es lo untado, lo ligado, lo espesado, 
lo cremoso, el trazo perdido en la capa, o la mano hundida en lo viscoso.  De allí que la 
obra de Otto Dix presente esos ambientes y atmosferas que se sienten, se palpan y se 
huelen. La pintura es carnal y esto se manifiesta en lo retorcido de sus cuerpos, y en la 
densidad de sus ambientes, lo que hace que el concepto irónico se vuelva más sensorial, 
más sentido en el cuerpo. Por esta razón las atmósferas de Dix van cargadas de contacto, 
atraen la  mirada y a través de ella tocan, porque el ojo es tacto y es piel. 
En la pintura, su objeto (lo pintado), tan pronto es lo  mirado,  el modelo se vuelve la tela, 
el soporte es recubierto por la acción de la mano y sus gestos, es corporal y corpórea, por lo 
que sus sentidos se encarnan. El acto pictórico se traduce en que “…la imagen no es la 
expresión de un código, es la variación de una labor de codificación: no es el depósito de un 
sistema, sino la generación de los sistemas”;179valga decir, los sistemas del cuerpo. Y, es 
por ello que podemos apreciar hoy, el cuerpo de la  Melancolía de 1514 (Alberto Durero) y 
el cuerpo de la  Melancolía de 1930, de Otto Dix. (Imágenes No. 48 - 49). 
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La Trinchera Desbaratada-1924- Otto Dix-(Imagen No. 44) 
 
Centinela Muerto-1924-Otto Dix. (Imagen No. 45) 
 
153 
 
 
 
  La Danza de la Muerte-1924-Otto Dix. (Imagen No. 46) 
 
La Danza de la Muerte- 1538-Hans Holbein El Viejo. (Imagen No. 47) 
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Melancolía - Alberto Durero – 1514 (Imagen No. 48) 
 
Melancolía - Otto Dix-1930- (Imagen No. 49) 
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5. LA TRAMA Y EL MONTAJE DE LA IRONÍA VISUAL  
La ironía trabaja el misterio del mundo, de allí la ambigüedad, del misterio y del mismo 
mundo que en sí  mismo ya es una fuente de polaridades veladas. Esa es la fuente de la 
tensión irónica en la imagen: en donde cualquier verdad es un acontecimiento que se oculta 
y se des-oculta.  
La ironía requiere de una organización o de una estructura perceptiva; si lo definimos desde 
la técnica esto significa que el artista debe tomar decisiones en cuanto a medios, soportes y 
herramientas, pero si lo tomamos desde el sentido, quiere decir que el artista debe 
considerar la trama, el montaje y la composición. La imagen se configura desde dos 
instancias: la variación técnica y la variación discursiva. Sin embargo lo uno no se separa 
de lo otro en el resultado final, la ironía, finalmente es un enunciado, con  forma y 
contenido.  
La ironía es intrigante, y la intriga está en el entramado. Puede ser malinterpretada o no 
tener ninguna interpretación, pero no es algo que al ironista le importe, puesto que allí 
radica precisamente la esencia del juego.  
Al intrigante le gustan los giros, las vueltas y re-vueltas. Se dice del giro irónico que no se 
toma la seriedad en serio. El enunciado puede ser tan serio y  dramático o escandaloso que 
puede asustar al espectador, pero el juego mismo incorpora la iniciación del espectador en 
el misterio de la imagen.  
“La forma más común de la ironía consiste en decir seriamente algo que, sin embargo, no 
es pensado como algo serio. La otra forma, que lo que es pensado como algo serio sea 
dicho en broma, bromeando, se da con menos frecuencia.”180 
 
 
                                                          
180 Ibid. 
156 
 
 
La trama irónica, como un acertijo, tiene la cualidad de suprimirse a sí misma, en el 
momento en que la incógnita se resuelve. Si bien el ironista quiere que se le entienda, no 
quiere que se le entienda literalmente, la cuestión del acertijo le da cierta superioridad, y no 
en vano, se toma todas las molestias que se toma, para armar el entramado de la paradoja. 
En general el ironista quiere combatir algo, sin embargo puede en apariencia, mostrar lo 
contrario, creando una especie de anti-relación o de impostura, a modo de montaje, si este 
le permite presionar el resorte de la trampa. Puede mostrarse en oposición o en una 
situación de torpeza,  ignorancia o candidez.  
En la gran obra de Otto Dix, La Gran Ciudad, pintada entre 1927 y 1928, en su panel 
central, (Imagen No. 50) como si fuera el corazón, describe las representación corporal en 
las grandes sociedad urbanas de la postguerra, un retrato de las costumbres de la estructura 
social de la llamada República de Weimar, en los años que siguieron a la Primera Guerra 
Mundial. 
Encontramos esta misma estructura compositiva,  en la fotografía de David Lachapelle, 
Gym Story, del año 2003, (Imagen No.51) y que hace parte de una serie sobre los 
gimnasios, tan característicos de las sociedades urbanas de hoy.  En ambas las 
representaciones del cuerpo son dominantes. Los cuerpos se muestran, en apariencia, 
inocentemente. Representan costumbres centrales de diferentes épocas y diferentes 
sociedades, pero en un entramado, en muchos puntos comunes, el entramado y escenario de 
la colectividad. Es relevante también, en ambos, la atmósfera, pues la teatralidad debe estar 
completa. 
“Vemos,  entonces, que puede ser tan irónico hacerse el sabio pese a saberse ignorante 
como hacerse el ignorante pese a saberse sabio”. 181  Puede también elegir figuras en 
relación de oposición para burlarse de uno o de otro, o de ambos, por ejemplo entre la 
sabiduría  y la ignorancia.  
 
                                                          
181 Ibid.,  pág. 279 
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La Gran Ciudad (Panel Central del Triptico)-1927-Otto Dix- (Imagen No. 50) 
 
Gym Story-2003-David Lachapelle. (Imagen No. 51) 
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Entonces, en la medida en que la ironía establece y mantiene la relación en oposición en sus 
diferentes niveles y matices, podría decirse que la ironía es lo mismo que la simulación, 
pero no es así, por lo menos, no totalmente. La simulación se encuentra más bien, en el acto 
objetivo que se da para representar la dis-relación entre los elementos de la ironía, entre la 
esencia y el fenómeno que entran en el juego irónico. La simulación no es la intención de la 
ironía, pues la intención de la ironía no es otra cosa que la ironía misma; en gran medida el 
ironista pretende una liberación de las determinaciones morales y en ese sentido, está 
inherente a una actitud contemplativa. La mirada irónica es segura de sí misma, segura de 
lo que ve; observa lo vano y lo absurdo. 
 “Para la ironía, nada está establecido, hace y deshace cualquier cosa a voluntad”,182la 
naturaleza ironista sabe, o por lo menos presiente, que todo devenir de la realidad de una 
idea, lleva en si misma el germen de su contraposición o de su caída, sabe generar y 
degenerar.  
Dice Kierkegaard que, “…en realidad, la ironía no puede jamás plantear un principio en 
sentido estricto, pues la ironía es una determinación del sujeto que es para sí, que en su 
incesante agilidad no deja nada en pie, y que en razón no puede captar una perspectiva de 
conjunto en el hecho mismo de que la ironía no deja nada en pie”.183 
 
5.1. El collage  de la realidad 
Podríamos perfectamente, decir que la ironía es un collage,  por ello tal vez le viene tan 
bien esta técnica visual. Según Roland Barthes, no se llega al collage gratuitamente, no es 
por simple investigación técnica, no son decorativos, ni se yuxtaponen; más bien,  se 
conglomeran, se extienden sobre amplias superficies, se expresan  a través de texturas y 
volúmenes.  
 
                                                          
182 Ibid.,  pág. 294 
183 Ibid. 
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¿Por qué encontramos el collage y el fotomontaje reiteradamente en diferentes expresiones 
irónicas? La verdadera identidad del collage está en la etimología de la palabra. Viene de 
‘cola’, sustancia que produce lo glutinoso, lo espeso, lo lujuriante y en muchos casos, lo 
nauseabundo, aquello que se arrastra; y esto va entonces de lo técnico al sentido y a los 
sentidos, pues de esta manera y en consecuencia, la imagen resultante puede funcionar en 
un doble nivel, como material y como huella del referente, aunque este no se reconozca.  
Dos prácticas podrían ser consideradas como los antepasados del fotomontaje.  La primera 
tiene que ver con una práctica con intenciones no artísticas,  y es específicamente,  la 
reunión de imágenes fotográficas con miras a un efecto humorístico, que a finales del siglo 
XIX se practicaba en la producción de tarjetas postales. La segunda tiene que ver con el 
arte: el collage cubista.  
Terminada La Primera Guerra Mundial, los dadaístas berlineses comienzan a utilizar la 
palabra “foto-montaje” para designar sus obras, constituidas en su gran totalidad o en parte 
por fotos, enteras o recortadas, reunidas como elementos de un collage. 
Pero realmente, los artificios y el simulacro, han sido utilizados en la fotografía desde 
siempre. En estas prácticas fotográficas han sido los más destacados, los dadaístas y los 
surrealistas, creando una gran relación entre la fotografía y el arte contemporáneo; 
desarrollaron la práctica del asociacionismo a través de la metáfora, el collage, el 
ensamblaje y el montaje: “Huella física de una presencia, superficie abstracta y separada de 
toda referencia espacial, la foto también es un material verdadero, un dato icónico bruto, 
manipulable como cualquier otra substancia concreta (recortable, combinable, etc.), y por 
lo tanto integrable en cuanto tal en realizaciones artísticas diversas, donde el juego de las 
comparaciones (insólitas o no) puede desplegar todos sus efectos”.184 
Hacía finales de 1920, como si a la fotografía no le fueran suficientes sus atributos de 
representación visual, ni su reconocimiento como arte, se renueva ella misma al romper con 
ese instante detenido y con las tradicionales formas de composición y crea una nueva forma  
                                                          
184 CLARK. Op. cit.,p.54 
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de entidad visual que posibilita el origen de un nueva visibilidad y con ella la expresión 
plena de la ironía, no sólo desde lo artístico sino también desde lo cultural y lo político. 
Estamos hablando del fotomontaje, técnica que tuvo gran acogida entre los artistas de las 
denominada primeras vanguardia, a principios del siglo XX, en parte porque utilizaban 
imágenes de reproducción masiva (ya publicadas) y por tanto dejaba de ser una actividad 
elitista (algo que preocupaba bastante a los artistas de ese momento), especialmente para la 
ideología constructivista y socialista, que va a expresarse plenamente en el Dadaísmo.  
Dos exponentes reconocidos fueron los rusos El Lissitzky (1890-1941), diseñador, 
arquitecto y fotógrafo, y Alexander Rodchenko, (1891-1956), escultor, pintor, diseñador y 
fotógrafo,  quienes utilizaban fotografías y textos en mensajes visuales para dar a conocer a 
la clase obrera una nueva percepción de la realidad. Estaban convencidos de que a través de 
esta deformación aplicada a las fotografías en un  montaje, se podían comunicar nuevas 
realidades.  
En Europa también se usó esta técnica con una gran  variedad temática. Los alemanes 
Raoul Hausmann (1886-1971), Hanna Hoch (1889-1978), el artista ya mencionado, George 
Grosz, y de manera destacada, por su gran productividad, John Heartfield (1891-1968), 
fueron los iniciadores de esta nueva técnica.  
John Heartfield, originalmente un dadaísta, especializado en el fotomontaje y gran activista 
anti-nazi, mostraba el fuerte componente político de su posición a través de sus 
innumerables trabajos visuales, como en su obra titulada “Adolph Hitler, el superman; 
come oro y vomita idioteces”, (Imagen No. 52), o la otra, “No te preocupes, es 
vegetariano”, (Imagen No. 53). 
Al finalizar la Primera Guerra Mundial, Heartfield se unió al grupo Dadá, así como al 
Partido Comunista. A partir de ese momento el trabajo del artista alemán tendría una gran 
carga de denuncia política. Cada vez más implicado en el terreno  del  fotomontaje,  trabajó  
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en varias revistas ilustradas. Durante 1930 y 1931, viajó por la Unión Soviética. Cuando el 
régimen de Hitler se estableció en Alemania, el artista huyó a Checoslovaquia. Fue durante 
el periodo de la Segunda Guerra Mundial cuando su trabajo resultó más productivo y más 
representativo de su personalidad como artista.  
La mayoría del arte de Heartifield es una crítica satírica al Tercer Reich, y en particular a la 
figura de Adolf Hitler, (Imagen No. 54 y  No.55),  como en la imagen donde lo muestra 
como un mono con cuernos sobre el mundo, para mostrar a los alemanes que creían en 
Hitler como el  salvador de Alemania, cuan equivocados estaban, (Imagen No. 56). De 
igual manera condenó el antisemitismo y la sociedad industrial capitalista.  
Al fotomontaje se le une el fotocollage, es decir, la inclusión de un detalle fotográfico en 
una composición primordialmente pintada o dibujada, técnica también utilizada por el 
pintor, Otto Dix. (Imágenes No. 6 y  No.7 pág.57). 
Hoy, está más viva que nunca, la ironía visual. Sin embargo es necesario aclarar que no es 
cualquier ironía, y aunque a veces se construye para hacer reír, es algo muy serio. En 
general como ya se ha dicho, se define como un acto de comunicación que expresa un 
contenido doble, incluso contrario y se puede usar en cualquier área: música, pintura, cine, 
poesía, en fin, todas las expresiones estéticas del hombre pueden en determinado momento 
estar cargadas de ironía.  La típica ironía es la que tiene una intención de burla y que 
manifiesta una realidad pero apunta a todo lo contrario, y puede representar un absurdo con 
respecto al contexto que la rodea, de manera evidente. Hay otra ironía que no es tan 
evidente y es sutil, profunda y compleja, y va dirigida sólo a quienes poseen la información 
necesaria para entender su dirección, como la obra de Heartifield.  Es la ironía fina, la más 
sutil de todas, que requiere de un alto grado de inteligencia y de sensibilidad. Porque la 
ironía comprende: un  tema sobre el cual se ironiza, el contexto y la opinión que valora de 
una o de otra manera una realidad; por último, entra en juego quien ironiza con su mirada 
particular, y el espectador quien lee y traduce.  
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Adolf, the superman, swallows gold and spouts tin.-John Heartfield-1936 
 ( Imagen No.52) 
 
No te preocupes, es vegetariano-John Hearfield-1932 (Imagen No. 53) 
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El Sentido del Saludo Hitleriano-John Heartfield-1936. (Imagen No. 54) 
 
El Obispo del Reich adiestra a la Cristiandad-John Heartfield-1936-(Imagen No. 55) 
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Hitler como un mono con cuernos buscando el dominio y destrucción del planeta.  
John Heartfield-1936. (Imagen No. 56) 
 
 
165 
 
 
De esta manera, la foto, en cuanto material o insumo, entra en el arte, aunque este término 
tiene justamente por función indicar que la operación del montaje y su ajuste depende de 
una técnica y una mecánica. Los dadaístas criticaban la imagen tradicional y clásica del 
artista y su método de trabajo, preferían al artesano. Es por ello que el Dadá dirige la foto 
hacía un desvío de su contexto de origen creándole una nueva presentación, y al querer 
criticar el arte, se introducen en una de las particularidades de la fotografía: su posibilidad 
de transferencia por su condición reproductiva. Muchos artistas de ese momento 
incursionaron en el fotomontaje y en el collage, para crear mundos extraños y deformes; 
para denunciar; para nutrir un imaginario; para expresar posiciones políticas; pero en todas 
esas expresiones, sin duda,  para experimentar visualmente.  
El fotomontaje es explorado en diferentes direcciones, porque permite creaciones 
conjuntas. Es una técnica que se inscribe en una de las trayectorias fundamentales de la 
historia del arte del siglo XX. Parte del uso del collage por los dadaístas y los cubistas, pasa 
por las exploraciones de la Bauhaus y del surrealismo, prosigue con  el Pop Arte y termina 
hoy, por el momento, en las prácticas digitales de la fotografía y los diferentes programas 
de computador.  
Anteriormente el fotomontaje operaba sobre el atributo del negativo fotográfico y su 
calidad de matriz, un potencial prácticamente inacabable, por su gran posibilidad de 
producir simbiosis con otras artes. Esta posibilidad hoy, lejos de desaparecer, tiene aún más 
potencial, potencial que no sólo llega a manos del artista sino del común de la gente.  
Pero, más allá de la técnica, lo relevante aquí, es el desplazamiento visual que se presenta 
en el momento de la transferencia, pues la matriz, en este caso el trabajo de la 
imagenfotográfica (análoga o digital), consiste en la extracción de una pista, de un indicio 
que se descubre, se explora y se trabaja en pos de una  nueva versión de la realidad. 
Transferencia vinculada a una interrogación irónica sobre el arte y con él, sobre el mundo y 
el ser humano. Ironía que adopta la dimensión visual que el artista le imponga.  
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Especialmente con la técnica del fotomontaje y el collage, la fugaz pero revolucionaria 
contestación Dadá, le dejó al arte una mirada y una actitud irónicas que aún hoy es motivo 
de estudio y de inspiración.  
Antiartístico, antiliterario y antipoético, el Dadaísmo, más que constituir un movimiento 
artístico concreto, trató de reflejar una disposición particular del espíritu, representó una 
negación intelectual violenta, un acto extremo de anti-dogmatismo, por lo que se valió de 
cualquier medio para llevar adelante su batalla con lo establecido.  Más que la obra, es el 
gesto, la acción, lo que interesaba a los dadaístas, gesto que va más allá de los canales 
tradicionales, hasta ese momento, de la expresión artística para manifestarse en la política, 
en las costumbres, en la misma sociedad, siempre que este gesto fuera entendido como 
provocación contra el sentido común, la moral, la ley y cualquier normativa u ortodoxia. De 
ahí que el escándalo fuera el instrumento preferido para hacer públicas sus acciones.  
El Dadaísmo estalla el 15 de febrero de 1916, con un grupo de jóvenes europeos, cansados 
de los estragos de la I Guerra Mundial, algunos lo consideran el resultado de una 
conmoción espiritual. Este grupo manifiesta una gran repugnancia por todo lo que 
representará atrocidad u opresión. 
Escogen la palabra Dadá, que parece no tener ningún significado, aunque en el francés 
puede referirse a un juguete infantil (caballito mecedor) o en alemán, puede ser tomado 
como algo bobo o ingenuo. En todo caso los dadaístas advierten que la palabra sólo es 
símbolo de rebeldía y negación. Los dadaístas querían arrancar la máscara hipócrita y 
presuntuosa con que se mostraba la sociedad en general, en especial, el arte, y estaban 
decididos a atacarla y abatirla a través de la burla, el menosprecio y la ironía, y éste fue el 
camino que utilizaron.  
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Incorporan a sus manifestaciones visuales, la técnica del collage y rompen con la pintura 
tradicional, fragmentos metálicos, tapones, plumas de animales, billetes de tranvía, sellos 
trapos, y muchas cosas más, creando lo que ellos llamaron ‘pintura de la inmundicia’. 
El collage también trabajado por los artistas del Pop Art, se ha caracterizado porque este 
medio, permite usar la iconografía de la sociedad vigente, especialmente la sociedad de 
consumo, pero la intención no es mostrar el objeto con un carácter insólito o absurdo, sino 
que quede integrado, ya sea en el disimulo o la ocultación, ya sea homologando de manera 
natural toda clase de objetos o  de imágenes. 
Actualmente, David Lachapelle hace gala del fotomontaje digital, heredando la técnica más 
no el dispositivo, que cambia radicalmente las posibilidades técnicas, pero la intención 
sigue siendo la misma: la crítica a través de la paradoja, del montaje y del absurdo, repletos 
de ironía. (Imagen No. 57 y No. 58). 
Algo característico en las imágenes de Lachapelle es  el trabajo del espacio por 
superposición de figuras, dándole al conjunto una impresión bidimensional, casi plana; 
característica que va inherente a los collages y fotomontajes, pues es una técnica a través de 
la cual la realidad se altera visualmente.  Un ejemplo de este tipo de espacio es notorio en 
su  fotografía  El Diluvio Universal (2007), en la cual  hace referencia a la obra clásica de la 
pintura de El Renacimiento,  El Diluvio Universal de Miguel Ángel (1509). Fiel a su 
manera de trabajar indagando en las imágenes históricas del pasado como del presente, en 
esta fotografía hay una reinterpretación de la mitología del diluvio, presente en muchas de 
las culturas del mundo, aunque la más conocida es la historia de la biblia católica, mito que 
puede ser tomado como un hecho que pudo haber sucedido en un pasado y que puede 
suceder, también puede ser la representación de un diluvio de tipo simbólico, que puede 
representar  como  el  mismo  ser  humano se hunde a sí    mismo    y      a la   sociedad,   en  
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Diluvio Universal-2007-David Lachapelle- (Imagen No. 57) 
 
Diluvio Universal-1509-Miguel Angel (Imagen No. 58) 
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comportamientos excesivos. Pero la mirada de Lacahapelle que en principio podría 
limitarse sólo a la forma, a la atmósfera, termina por incidir en su lectura. Un diluvio que  
hunde a la ciudad de Los Ángeles, promulgada a través de los medios masivos como una 
ciudad donde los placeres se desbordan, adquiere una  presentación del mito más 
contemporánea. Consecuente con esta mirada las figuras de hombres y mujeres, jóvenes, de 
cuerpos sensuales y perfectos, enfatiza el carácter erótico, en contraposición al que presenta 
la obra de Miguel Ángel, que enfatiza más en el drama.  
Se trata de un montaje a todas luces, con tendencia al Kischt, tanto el color como la 
superposición de figuras y las posiciones estudiadas de los cuerpos, reflejan la intención de 
mostrar de manera teatral y carnavalesca, el mito del diluvio, lo cual no le resta a su 
cualidad narrativa y simbólica, ni a su perfección técnica. 
 
5.2. La ironía, el  humor y la sátira visual. 
La ironía suele entenderse como una de las modalidades del humor, pero es en 
realidad bien distinta de ella. La ironía y el humor tienen en común el ser un juego de 
la inteligencia en el que se desbarata el orden lógico para construir, mediante la 
yuxtaposición (en el caso de ironía) o mediante la conexión o asimilación (en el caso 
del  humor) un puente entre dos realidades o entre dos ámbitos.185 
Ironía, humor y sátira: emparentados, pero no iguales. Aunque no iguales, en la práctica 
pueden estar tan cercanos que se dificulte establecer sus diferencias. Está claro que la 
construcción irónica parte de un juego de sentidos y contrasentidos, en este juego, es 
inevitable el humor. A veces cruda y abiertamente intencional, otras veces velado y sutil, 
pero presente para quienes sepan verlo: “El humor acompaña a la inteligencia, que es la 
facultad para establecer relaciones donde no las hay, y para deshacerlas donde ya 
existen”.186 
 
                                                          
185 MAILLARD, La Razón Estética. Op. cit. p. 41. 
186 MOGA, Eduardo. Los Versos Satíricos. Ediciones Robinbook, Barcelona, 2001. Pag. 13. 
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El humor trae la risa y la sonrisa, con la que se expresa la sorpresa y el placer que causa la 
rotura de lo lógico o lo previsible; y junto con la risa, se encuentra en muchas ocasiones, la 
queja, la crítica y la protesta, que ya sabemos, es el contenido velado y de-velado de la 
ironía. La intención entonces: sorpresa y desorientación. 
Dice Pere Ballart, un autor que estudia la ironía desde la literatura, pero que ha sido clave 
en esta indagación sobre la ironía visual: 
“La ironía es la mejor defensa conocida contra todas aquellas realidades que amenazan con 
anular nuestra preciosa facultad de razonar, de comprender, de decidir.”187Es por ello que el 
ser humano frente a todo género de situaciones, aún las más graves y dolorosas, puede 
responder con tercas e irónicas ocurrencias, aún a riesgo de parecer superfluo y frívolo; 
como una manera de liberar tensiones, el hombre activa una respuesta desde la sensibilidad 
que desemboca en risa y desde la razón con la ironía. 
Si por un lado, el humor devela lo cómico de condición humana, la ironía, aporta el 
componente crítico, más cerebral, que hace incluso que el disimulo y el fingimiento hagan 
parte orgánica del humor, que pone de manifiesto la contradicción que causa sorpresa. 
No es gratuito entonces que en las obras que Otto Dix y en David Lachapelle encontremos 
también imágenes cargadas de un humor a veces amargo, como en Dix, y otras con cierta 
picardía y malicia, en el caso de Lachapelle.  
Porque, “(…) es la ironía ese recurso al que acudir cuando la lógica aparente haber entrado 
en crisis y, ante el absurdo, la guerra, la muerte o el dolor, hasta el corazón parece decir 
basta.”188 
Del encuentro de estos dos impulsos, la risa y la protesta, nace la sátira. Cualquier detalle o 
aspecto de la realidad, ofrece un pretexto para la burla, y de la mano, especialmente del 
lenguaje, el ser humano la utiliza muy a menudo, para relajarse, mostrar indignación o 
esconder debilidades.  
                                                          
187 BALLART, Pere. La Ironía como (último recurso). En: Quimera, No. 232-233, Barcelona, 2003, pág. 12.  
188 Ibid. 
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“En la literatura, la sátira consiste en un tipo de discurso en que la mordacidad se dirige a 
un fin reformador: siempre es una ataque, con humor, contra la estupidez o los vicios 
humanos”. 189 Importa entonces, la intención: criticar, corregir, a través del humor, el 
sarcasmo y la ironía, aunque el resultado dependerá del uso efectivo y adecuado de ciertos 
recursos retóricos y del medio utilizado, ya que ninguna de estas manifestaciones es 
exclusiva de la literatura, la encontramos en casi todas las artes, y por supuesto las visuales, 
con una gran riqueza de formas y sentidos.  
Pero al contenido del juicio moral y el contenido grotesco de la sátira, hay un tercer 
elemento no menos importante: la fantasía. “…la sátira deviene inoperante cuando un 
apego excesivo a la realidad impide el vuelo imaginativo o hipotético”, significa que “la 
sátira se nutre de la realidad, pero no puede subordinarse a ella”.190La sátira debe estimular 
la imaginación, debe originar nuevos conceptos, nuevos mundos, personajes y atmósferas 
distintas.  
La sátira como instrumento de crítica o de queja, generalmente con una dosis de ataque 
personal, en muchas ocasiones demoledora: “Cualquiera que haya sido objeto de un ataque 
personal, de una respuesta humillante o de una parodia escarnecedora – y cuanto más 
inteligente, peor - , conoce la vergüenza que se sufre”, la sátira produce sufrimiento 
psíquico, aunque se pretenda indiferencia.  
“La sátira requiere, junto con su carga ofensiva, un elemento imaginativo, una recreación 
del cosmos conocido, que trastoque sus códigos y divierta”.191Elemento imaginativo que en 
muchas ocasiones deviene montaje, farsa o inversión fantástica del mundo real, farsa 
transgresora, que ataca muy a menudo, con la blasfemia, la obscenidad y la escatología, 
manifestaciones muy propias de la historia de la sátira.  
Hay entonces un tono, una intención, un malestar, ¿pero cómo se transforma todo ello en 
arte? ¿Cómo se convierte en imagen? Para lograr una respuesta es necesario decir, que no  
                                                          
189 Ibid., págs..13-14 
179 MOGA. Op. cit., p.14 
190 Ibid 
191 Ibid., pag. 17 
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es suficiente conocer la intención, es necesario mirar los resultados. Y los resultados en la 
imagen se consiguen aplicando a la configuración de lo  visual toda una serie de recursos 
expresivos, basados en la intensificación de los símbolos que transforman y modifican el 
mensaje visual, es decir, a través del uso de la retórica. Y no es la utilización de una 
retórica hinchada y vacía, sino con una creativa manipulación de todos los elementos 
significativos y significantes del orden de lo visual.  
En el caso de la sátira, una de las principales técnicas para lograr un resultado crítico y 
burlesco, es la reducción, es decir, el menosprecio de la víctima mediante el encogimiento 
de su estatura y dignidad, y en el campo de lo visual encontramos infinidad de estrategias 
entre lo grotesco, lo caricaturesco y la fealdad. 
En ese sentido, la sátira no es discursiva pues, “…la sátira, la buena sátira, no argumenta las 
razones por las que se considera pernicioso algo o alguien”192, lo que hace es desplegar ante 
los ojos del espectador una imagen que mediante el ingenio, traza toda una red de 
referencias, de paralelismos o de contrastes, que asombran y despiertan en el observador 
una serie de asociaciones que le muestran ese algo o ese alguien, subvertido, reducido o 
grotesco.  Para ello cuenta con la capacidad connotativa del lenguaje simbólico y tiene en 
su haber, valga decirlo, todo un arsenal de mecanismos retóricos y tropos, entre los que 
están la hipérbole, la repetición, la antonomasia, la paradoja, la metáfora y el símil, entre 
otros.  
Hay varios caminos absolutamente icónicos: la desnudez vergonzante del cuerpo, 
imperfecto y vulnerable, desvestido, con todas sus necesidades al descubierto, bajo el 
imperio de lo fisiológico. La desnudez como torpeza.  (Imagen No. 59 y No. 60) 
En otras ocasiones, ese algo o alguien, se satiriza convirtiéndolo en un animal; en vegetal, o 
en mineral, y en caso tal, se automatiza, por lo que cualquier sentido de superioridad 
desaparece, y si es el caso de un individuo, este queda identificado con lo que en el fondo 
es: “una bestia que comparte con los demás animales suciedades, e instintos, necesidades e  
                                                          
192 Ibid., Pag. 20 
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irracionalidades”-193Claro está la finura dependerá de la inteligencia y pericia del  artista y 
la interpretación dependerá de la imaginación del  observador, pero el camino, sin duda ya  
está señalado.  
Con el elemento animal, la sátira recurre con frecuencia a la escatología: orinar, defecar, 
eructar, menstruar, que son actividades primarias consideradas feas y repulsivas. Se reduce 
al individuo al mero cuerpo, por lo que mezclar a alguien con las eyecciones y  desechos 
corporales, se supone una degradación a lo más indigno, pero paradójicamente de lo más 
diplomática, ya que iguala.  
Aquí también se manifiesta lo grotesco que funciona por exageración y degradación, tanto 
en Dix como en Lachapelle, un grotesco realista que  afirma un mundo en que el cuerpo 
aún no ha sido separado y cerrado, ya que lo que hace que el cuerpo sea cuerpo son 
precisamente aquellas partes por las que se abre y se comunica con el mundo: la boca, la 
nariz, los genitales, los senos, el ano, el falo; con claras reminiscencias de El Bosco. 
Esto no demuestra más que el realismo del cuerpo y su materialidad, lo cual es evidente en 
las fotografías de Lachapelle, con claras referencias a los fluidos del cuerpo, cuerpo que se 
muestra y se exhibe sin desdén.  
También se satiriza mediante la tipificación o el estereotipo. En este caso la reducción se 
lleva a la exageración o deformación de un solo rasgo o gesto: 
“Esta técnica recurre con frecuencia a los elementos de la fisiognomía y está emparentada 
con los mimos, que captan gestos inconscientes inevitables de sus parodiados y los repiten 
después hasta la saciedad en sus caricaturas.”194La tipificación y el estereotipo, de hecho se 
hace muy evidente en la imagen, de manera directa y sin disimulo, el reconocimiento de 
patrones de comportamiento tanto individuales como sociales, se produce casi 
inmediatamente. (Imagen No. 61 y No.62) 
 
                                                          
193 Ibid., Pag. 21 
194Ibid.,. Pag. 22 
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Otra forma de reducción satírica, es la parodia, que se expresa a través de la imitación 
burlesca y de la destrucción, en consecuencia, del símbolo, pues lo despoja de su 
significación convencional y colectiva, y lo presenta como lo que es, en toda su más estricta 
y común materialidad. 
Además, de la reducción como técnica satírica encontramos también a la ironía, y es el 
recurso habitual de los mejores satíricos. La ironía constituye un homenaje a la inteligencia 
del observador, pues el artista, lo considera capaz de captar auténtico sentido de sus 
imágenes; lo considera con la suficiente imaginación para detectar los indicios que lo 
llevaran a lo que está detrás de lo evidente y lo obvio, pues la ironía no puede explicarse , 
porque pierde fuerza significativa, y tampoco puede exagerarse, porque se torna pesada y 
torpe, debe ser leve para impactar como un chispazo en los sentidos e imaginación del 
espectador.  
De esa manera, la ironía vía la sátira, puede ser peligrosa, se trata de un vaivén 
intencionado entre el humor y la seriedad, allí en ese punto, la ironía irrita. Consiste tanto 
en una estrategia retórica como en un método político, por naturaleza tiene un carácter 
polémico sobre los temas que aborda. (Imagen No. 63 y No.64) 
Pero son peligros, según La Necesidad de la Ironía, de Valeriano Bozal, que es necesario 
mantener, no eludir: 
“En el fondo, se trata de demostrar cómo no sólo no son peligros, sino, todo lo contrario, 
elementos necesarios e imprescindibles. O, de otro modo, la ironía irrita, es peligrosa y 
polémica, sólo en ciertos contextos, en determinadas situaciones y en momentos concreto. 
Y en esos contextos, situaciones y momentos, tal peligro es más que necesario.”195 
De la misma manera que El Bosco, Goya y Dix, representaron en sus obras las 
contradicciones y las atmósferas de su época, e incluso, fueron más allá de la simple mirada 
y se atrevieron a servir de espejo para reflejar aquello que identificaba tanto al individuo 
como al colectivo del presente que les  correspondió   vivir, el    fotógrafo    contemporáneo  
                                                          
195 HERNÁNDEZ SÁNCHEZ, Domingo. La Ironía Estética. Estética Romántica y Arte Moderno.  Ediciones 
Universidad de Salamanca, España,2002. Pag. 65 
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El Jardín de las Delicias (Detalle)-1480-1490-El Bosco (Imagen No . 59) 
 
About to Blow-1999-David Lachapelle. (Imagen No.60) 
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But I`m a Vegetarian-2004-David Lachapelle (Imagen No. 61) 
 
Flesh Mark-2006-David Lachapelle (Imagen No . 62) 
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Amanda addicted to diamonds-1997-David Lachapelle. (Imagen No. 63) 
 
Death by Hamburger-2001-David Lachapelle (Imagen No. 64)  
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David Lachapelle, utilizando uno de los medios tecnológicos dominantes hoy, la fotografía 
digital, muestra los principales aspectos que caracteriza la época contemporánea.  
De manera interesante, Lachapelle evidencia la irrealidad y  las ilusiones en las que habita 
el ser humano de hoy, de manera, para algunos facilista, para otros, de aguda percepción de 
las contrariedades presentes en el mundo. Este fotógrafo de  manera especial toma las 
imágenes de las celebridades del espectáculo y de los medios masivos de comunicación, 
para expresar los absurdos que producen fascinación al espectador contemporáneo.  
 
5.3. La puesta en escena del sentido ironista de Lachapelle 
La percepción del trabajo fotográfico de Lachapelle ha generado toda una serie de 
respuestas en diferentes públicos, tanto de admiración como de rechazo. Algunos opinan 
que se debate entre lo ligth y la formulación de lo espectacular; otros lo definen o mejor lo 
ubican como heredero del pop de Warhol; lo sitúan en el neo-barroco; en el surrealismo o 
como un representante del kischt, y algunos otros lo comparan con Fellini. 
La verdad es que, puede que tenga de todo ello, pues es hijo de la cultura de hoy que es 
precisamente eso,  una mezcla, una hibridación que va más allá de los ismos y que no tiene 
inclinaciones hacia  una sola tendencia o dirección , o en definitiva no tiene centro, es 
totalmente centrípeta y difusa, no hay parámetros. Curiosamente, encontramos en esta 
cultura elementos que caracterizan la estética moderna y que dieron paso a la misma 
estética pos moderna:  
…la supresión de las fronteras entre los géneros, que el proceso productivo es por principio 
interminable, la dignidad artística hasta de los banales objetos de la vida cotidiana, la 
estetización de la vida, la confianza en la creatividad de los niños y los ingenuos, las mezclas 
irónicas con la tradición educativa occidental y, no en último lugar, la soberanía absoluta del 
artista, que no puede tolerar otra ley por encima de sí que su arbitrio.196 
 
 
                                                          
196 LIESSMANN, Konrad Paul. Filosofía del Arte Moderno. Herder Editorial, S.L., Barcelona, 2006. Pag. 55 
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Para entender la obra fotográfica de Lachapelle es necesario tener en cuenta los cambios 
drásticos que ha sufrido el mundo del arte desde finales de los años sesenta del siglo XX 
hasta hoy, desde su gran diversidad de manifestaciones hasta los cambios radicales en sus 
mismos complejos institucionales como las galerías, las escuelas, los museos y la misma 
crítica especializada en estos temas.  El Arte Posmoderno se caracteriza especialmente 
porque no hay nada que determine el modo en que las cosas deban ser vistas.  
David Lachapelle es un artista surgido en ese contexto; formado en instituciones con una 
visión pos moderna del arte, que hace énfasis en la producción de nuevos medios como 
video y fotografía; que expone sus obras en espacios distintos al museo, en especial en 
galerías que conciben el arte como un mercado en el cual coexisten diferentes productos, 
distanciándose de aquellas que tradicionalmente han sido centros que intentan mantener un 
canon artístico; y en medios de comunicación masivos como la televisión, las revistas y la 
publicidad. Sin embargo, no es el objetivo de este trabajo dirimir la cuestión de lo moderno 
y lo posmoderno, pero se hace necesario tomar algunos aspectos para poder mirar a 
Lachapelle en toda la dimensión que pueda tener su ironía visual.  
Según las características que presentan la mayoría de sus obras, nos atrevemos a decir que 
está más influenciado por el Pop Art y por el Kischt, que por cualquier otro movimiento 
estético. Aunque su breve historia dice que fue discípulo de Andy Warhol y puede tener 
cierta influencia de él, esa influencia es mínima y es sólo en los tópicos que desarrolla (la 
fama, las celebridades pop, el consumismo), pero hasta ahí llega su cercanía. Lachapelle ha 
sabido desarrollar un estilo particular en el tratamiento de estos temas.  
Como artista que vive el Arte Posmoderno o Arte Contemporáneo, Lachapelle hace uso 
consciente     de la historia  del   arte como  inspiración  para   muchas de   sus   obras.   Usa  
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elementos de la cultura popular de hoy y los mezcla con elementos de la cultura popular del 
pasado, particularmente que se han desarrollado desde la Edad Media y que tomando 
características particulares de cada tiempo, hoy nos siguen permitiendo hablar de lo popular 
en un artista fotógrafo del siglo XXI, y por tanto, de su unión con la cultura de masas. No 
en vano Lachapelle hace reiteradas referencias a artistas de la Edad Media como El Bosco y 
Brueguel, quienes en su momento trabajaron temas relacionados con la cultura popular, 
como por ejemplo, los proverbios y los refranes. Pero que esto no lleve a confusión: la obra 
de Lachapelle no es lo popular medieval, es lo popular de su tiempo, es decir,  lo popular 
masivo.  
Y es que la obra de este joven artista se relaciona con lo popular, se preocupa por captarlo, 
por crear una estética especial destinada a estas clases y una visión alternativa de lo bello. Sus 
fotografías están llenas de oralidad y de colores carnavalescos. Bajtin (1974) citado por 
Martin Barbero (1987) explica que el espacio propio de la cultura popular es la plaza pública, 
y su tiempo fuerte es el carnaval.197 
La obra de Lachapelle al usar la historia del arte trae a colación que lo popular también es 
cultura, que las clases populares tienen un gusto, una sensibilidad y una estética propia. Lo 
cual marca un precedente como un valor de la Posmodernidad, el permitir la pluralidad  y 
que con ella, las manifestaciones populares se integren y convivan con la cultura de élite.  
En relación con lo cual la obra de Lachapelle maneja este espacio y este tiempo, con un 
lenguaje de libertad, de ironía, de risa, humor y grosería que por medio de expresiones 
ambiguas dan salida a lo prohibido, pues como es propio de las expresiones de la cultura 
popular ‘groserías’, injurias y blasfemias se revelan condensadoras de las imágenes de la vida 
material, y corporal, que liberan lo grotesco y lo cómico, los dos ejes expresivos de la cultura 
popular.198 
Sin duda, Lachapelle toma referentes de la iconografía no solamente del presente, también 
del pasado e incluso  del futuro; mezclando una gran cantidad de símbolos tanto culturales 
como sociales, y sobre todo imágenes que aún son importantes para la memoria colectiva.  
Su trabajo        es      visualmente   dominante,   plantea   una   dinámica    hiper-visual   que  
 
                                                          
197 NENSTHIEL, Andrea. La Fotografía de David Lachapelle: Cultura Popular en el Tiempo de las Masas. En: 
www.revistaelastrolabio.com Volumen 7 No. 2 Agosto – Diciembre 2008, págs. 66-73. 
198 Ibid. 
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necesariamente se enriquece con la tradición icónica de Occidente tomando imágenes tanto 
del pasado como de lo más actual de la civilización.  
De esta manera, el artista va creando realismos simbólicos multi-temporales, vinculando 
antecedentes o previsiones acotadas para otorgar sentido de experiencia común a los roles y 
vicisitudes individuales, para construir su propio simbolismo formal.  
Individualidades y roles, como citas, como referentes a través de los cuales edifica una 
estructura icónica aparentemente subjetiva. Entrelaza lo real, lo onírico y lo fantástico, 
logrando una propuesta visual rica no solo en forma sino también en contenido y en 
posibles lecturas. Es su estrategia para poner en evidencia las contraposiciones, polaridades 
y contradicciones de la experiencia social-masiva del individuo. Se nutre de la diversidad 
cultural como imaginario o dispensario visual; tomando el concepto de imaginario como 
una categoría clave en la interpretación de la comunicación en la sociedad moderna como 
producción de creencias e imágenes colectivas, y desde allí, Lachapelle origina su discurso 
visual (icónico). 
Una especie de hiper-textualidad visual  ronda toda la obra de Lachapelle, capas puestas, 
superpuestas o contrapuestas, en las que el fotógrafo construye un campo visual donde crea, 
agrega, enlaza, asocia y comparte símbolos, signos e información visual de fuentes muy 
diversas, espacio donde el espectador puede elegir con qué identificarse, no sin antes haber 
viajado por esa realidad creada por el artista.  
Colores saturados y brillantes, glamour (léase estetización excesiva), kitsch, composición 
extrema y recreación digital, son algunos de sus herramientas visuales. Lachapelle  pasa de 
fotógrafo de revistas de moda y video clips  (áreas en las que comenzó su trabajo), a las 
galerías de arte y a los museos. Sin embargo, juega, desde hace años, con códigos y algunos  
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tabúes de un entorno que le llama la atención, una atención que parece debatirse entre la 
fascinación y  el desprecio. Denuncia lo que parece alabar, o alaba lo que parece despreciar. 
(Imágenes No 65-66-67-68). 
Para Lachapelle, lo visual es un idioma, quiere hablar al mundo. Ser pop-pop como vox 
populi, la voz del pueblo para el pueblo. Considera y espera que su trabajo no se tenga que 
explicar. Pero, Lachapelle no representa precisamente a pueblo, sin embargo si hace eco de 
lo que fascina a la gente, el espectáculo de las celebridades, los medios y la imagen.  
“Y sin duda nuestro tiempo…prefiere la imagen a la cosa, la copia del original, la 
representación a la realidad, la apariencia al ser…lo que es ‘sagrado’ para él no es sino la 
ilusión, pero lo que es profano es la verdad. Mejor aún: lo sagrado aumenta a sus ojos a 
medida que disminuye la verdad y crece la ilusión, hasta el punto de que el colmo de la 
ilusión es también para él el colmo de lo sagrado  (Feuerbach)”.199 
En la obra visual de Lachapelle, el desdoblamiento se desdobla, el espectáculo se convierte 
en espectáculo para sí mismo, lo visual de lo visual: “En el mundo realmente invertido lo 
verdadero es un momento de lo falso”, dice Debord.200 
El concepto de espectáculo unifica y explica una gran diversidad de fenómenos aparentes 
que, debe ser a su vez reconocida en su verdad general. Considerada según sus propios 
términos, el espectáculo es la afirmación de la apariencia y a afirmación de toda vida 
humana, y por tanto social, como simple apariencia. Pero la critica que alcanza la verdad del 
espectáculo lo descubre como la negación visible de la vida; como la negación de la vida que 
se ha hecho visible.201 
 
                                                          
199 GUY, Debord. La Sociedad del Espectáculo. Cap.I En: http://serbal.pntic.mec.es 
Prefacio a la segunda edición de La Esencia del Cristianismo. 
200 Ibid. 
201 Ibid. 
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Maidenform-2006-David Lachapelle (Imagen No. 65) 
 
Mail-Order-Bride-2006-David Lachapelle (Imagen No.66) 
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Dolls-2006-David Lachapelle- (Imagen No. 67 ) 
 
Milk Maidens - 1996- David Lachapelle (Imagen No. 68) 
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El espectáculo se abre al terreno de la especulación, al igual que la religión trae a la vida 
terrena, el paraíso en un espejismo, así mismo el mundo del show, trae ilusión tras ilusión, 
el deseo de soñar; es liviano e invita a dormir. El mundo del espectáculo carece de cohesión 
por lo que entra en contradicción consigo mismo. Se mira en su propia producción y él 
mismo ha dispuesto sus reglas, he ahí lo bizarro del asunto, y en él, la celebridad o la 
vedette concentra la banalidad. 
La banalización bajo los movimientos siempre cambiantes de dirección, domina la sociedad 
de hoy, la domina bajo los términos del consumo galopante de mercancías, tanto objetos 
como roles, en vitrina, para elegir; incluso, la insatisfacción misma (tedio), es una 
mercancía.  
En cuanto a la celebridad, indudablemente, es un modelo de identificación, un modelo cuya 
imagen y apariencia (es decir, cómo se ve), parece ser un imperativo a seguir. La 
celebridad, ha renunciado a toda cualidad autónoma para obedecer al curso del espectáculo, 
y se vuelven conocidas, especialmente por no ser lo que son. El mundo como 
representación no como actividad; pero igualmente, actividad fantaseada por la mediación 
técnica de signos, señales y símbolos, que finalmente materializan un ideal abstracto.  
Lachapelle cruza las antiguas mitologías con las modernas, tornándose barroco y 
extravagante en sus montajes, por lo que es comprensible tanto el rechazo y el repudio  
como la fascinación que puede causar en el  espectador.  Sin embargo, no es posible dejar 
de ver, su libertad técnica, la profusión del brillo y del color, lo exuberante y ostentoso de 
sus atmósferas, que llegan a cargarse de sentimientos sórdidos, de excesos visuales que 
remiten a los excesos reales.  
En Archangel Michael, del año 2009, (Imagen No. 69), toma la mítica figura de San Miguel 
Arcángel, tantas veces representada en la pintura, y la fusiona con  la  imagen   del  también  
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mítico artista pop moderno, Michael Jackson. El ángel es una especie de guerrero celestial 
que según la tradición católica, protege y ampara contra la perversidad y las acechanzas del 
demonio, es él quien arroja al infierno a Satanás, otra figura de la mitología cristiana. 
Figuras colectivamente cargadas de significaciones y re-significaciones. San Miguel 
representa la defensa frente a las fuerzas del mal. (Imagen No. 66). 
En cuanto al demonio, éste ha perdido fuerza como mito, más no como metáfora. 
Lachapelle, lo usa en este montaje para representar quizá las masas y los medios masivos 
de comunicación, quienes serían el enemigo o el acusador (significado también asociado a 
Satanás), al que  por lo menos en ésta imagen, el conocido cantante Michael Jackson logró 
pisotear.   
Con todo y lo sobrecargado, las imágenes de Lachapelle operan como un enfrentamiento 
del sujeto (sociedad-espectáculo) con su propia imagen en el espejo; imagen especular-
espectacular-teatral.  
Confrontación con la imagen de la celebridad creada y fomentada por los medios masivos 
de comunicación; imágenes míticas cuasi barrocas que claramente muestran una intención 
irónica que evidencian no sólo las exageraciones sino lo absurdo y lo paradójico, 
contradictorio, de la cultura y la sociedad del simulacro. Es notorio que Lachapelle 
intencionalmente, complejiza sus imágenes cada vez más, su concepto y su forma se tornan 
obtusos. La escenificación se vuelve plástica, cuando la resolución de la historia o el 
momento relatado, no se manifiesta en una sola vía, sino en muchas, o en ninguna; sólo 
importa el juego de la incertidumbre.  
Lachapelle juega con las figuraciones y las reconfiguraciones de formas simbólicas, desde 
la narración y por qué no, desde la alegoría. Le interesa, indudablemente, la forma y las 
apariencias, es decir, la superficie no tanto las profundidades, pero es que es ahí, 
precisamente donde se encuentra su estrategia. No hay que subestimar la superficie ni lo 
que hay en ella, estar en la superficie sin resbalarse, también es una cualidad de la ironía y 
un arte que no todos pueden practicar. 
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Archangel Michael-2009-David Lachapelle (Imagen No. 69) 
 
San Miguel Atraviesa el Demonio-1540-Josse Lieferinxe (Imagen No 70).  
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Como  lo expresa Chantal Maillard en su Razón Estética, incluso saber andar en la 
superficie “(…) se diría que ofrece más dificultad y, sin duda, más peligro que el descenso 
a las profundidades. Más dificultad porque la seriedad es una actitud natural o anterior en el 
desarrollo del individuo social; lo natural, lo previo es identificarse con las situaciones que 
uno padece, soporta o simplemente vive;  y la profundidad supone la identificación, supone 
implicarse con lo vivido”.202 La profundidad no admite dispersión, no así  la superficie que 
ofrece todas las posibilidades de deslizamiento, y el ironista en su capacidad de 
distanciamiento no se involucra o por lo menos, no se identifica.  
 Lachapelle trabaja el tiempo y el espacio del espectáculo de los mass media, del carnaval 
mediático, del circo que fascina a los grandes públicos. Entonces, surge el humor como 
parodia y ridiculización, no hay lugar para lo “serio” ni para lo intemporal; aparecen la risa 
y la máscara.  
La ironía que provoca la risa no sólo lúdica sino como una oposición hacia la seriedad del 
mundo oficial, por ejemplo en la imagen de Manson como chofer de un bus escolar, 
confrontando la educación estadounidense. (Imagen No. 23 pág.113). 
Y, la  máscara, también un atributo del espectáculo. Cumple la función simbólica de ocultar 
o negar  una identidad. De la misma manera que se pone un apodo o un sobrenombre; 
genera metamorfosis visual, reencarna, provee roles, da movilidad a lo visual. La máscara 
también encubre y disimula, engaña a la autoridad y voltea las jerarquías a todo nivel; 
Lachapelle juega con las inversiones. También trabaja con la pérdida de identidad de los 
personajes, que aunque en su gran mayoría son famosos, en algunos casos, están tan 
transformados que no es posible reconocerlos. Usa el maquillaje y el disfraz, creando 
alrededor del personaje una escenografía a veces, absurda (motivo por el cual algunos lo 
toman como surrealista), encubriendo sus verdaderas personalidades, pues estas realmente 
no importan, importa crear un mundo de fantasía e ilusión, irreal, pero posible. 
 
                                                          
202 MAILLARD, La Razón Estética. Op. cit. p. 29. 
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CONCLUSIÓN. 
“Así pues, la ironía podría definirse como un movimiento epistemológico y ético que 
adviene en un espacio estético y se sirve de los instrumentos también estéticos de 
simulación y síntesis metafórica, o bien como una categoría estética que en razón de su 
objeto adquiere valor ético-epistemológico”.203 
El  artista-ironista parece vivir en un constante debate entre la razón y el sentimiento, y sus 
obras entre la denotación y la connotación. Viven a merced del símbolo porque el símbolo 
sin razón es un tirano frío, y la razón sin símbolo es estéril. Se debate entre la decepción y 
la desesperanza,  se resiste a su dominio y por ello, asume la ironía como propia, como 
parte de su naturaleza, para que razón y sentimiento se equilibren. Otto Dix y David 
Lachapelle, especialmente, así como los otros artistas estudiados a lo largo de este texto, 
comienzan por tratar de representar una consciencia y terminan profundizando en el mundo 
real y tangible del imaginario humano, tal vez buscando la sutura de esa ‘herida trágica’, 
como la llama Patxi Lanceros,  con la calma del metódico cirujano, pero también con el 
desespero de la agonía del que no quiere morir, sin poder lograrlo.  
El artista-ironista es un observador lujurioso, terco y hambriento de su entorno social, lo 
que convierte sus obras en la muestra del alucinante paisaje de la condición humana; 
paisaje visual, amplio, profundo y diverso,  pues no se queda por fuera ni un solo peldaño 
de la escala social.  
Además, el ironista, en su extraña libertad, rompe con todas las normas académicas, 
provoca la razón, confronta las convenciones y el “decoro” público. Los artistas de la 
ironía: “Constituyen la manifestación inmediata de la irracionalidad, la emergencia sin 
freno de lo insconsciente”.204 
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El antes, el ahora y el siempre que hace referencia a una herida siempre abierta de lo 
irracional, lo arquetípico y lo inconsciente, que al parecer el artista sutura a través de la 
imagen. 
La ironía apuesta por una teoría de la disolución y de la alternancia que no se siente cómoda 
en ninguna limitación, sino que pretende apropiárselas todas y todas superarlas. Y por ello, 
únicamente un lenguaje paradójico, alusivo, metafórico, contradictorio, podrá ofrecer a 
nuestra mirada toda la pluralidad de enigmas y secretos que se encuentran en las cosas, en 
especial las obras de arte. Este sería el sentido revolucionario de la ironía, que remite a los 
sujetos, a los objetos y la sociedad en general.205 
Pero también es cierto que la ironía, puede convertirse en una excusa, en un estereotipo,  
para ciertas manifestaciones comerciales y políticas, superficiales, que se escudan tras la 
figura para acomodar de manera fácil lo que tal vez, de otra manera, no se acomoda.  
La ironía puede también subordinarse ella misma al sarcasmo cuando se enfrenta al mundo 
de forma vaga, al no pasar por el filtro de la reflexión puede convertirse en un molde más. 
De ser por años, un método capaz de hacer añicos las ideas convencionales, ella misma 
pasa a ser una convención. 
¿Qué significa entonces, la gran cantidad de reproducciones, imitaciones y producciones 
basadas o literalmente tomadas de imágenes históricas? Muchas son las respuestas: sacar a 
la luz ciertas obras,  dominio de una élite en el pasado, para hacerlas accesibles a todo el 
público o que pertenecen a nuestro inconsciente cultural; lo cierto es, que se pone en 
evidencia un sentido mercantilista de las imágenes del arte, por la facilidad de 
reproductibilidad técnica-visual  de nuestra época, se hace presente la sobre abundancia de 
la imaginería  o el uso de la ambivalencia, que hoy existe.   
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Cuestión de estar alertas, así como para hablar hay que apoyarse en otros textos, igualmente 
para hablar de imágenes y en imágenes, hay que apoyarse en ellas: “…la presencia de lo 
inanimado hace sus comentarios irónicos de lo supuestamente vivo.”206 
O como dice Dominic Baqué: “Allí donde el montaje de los años veinte iba en 
consecuencia con la noción de vanguardia, el mestizaje contemporáneo es post moderno. Es 
lo mismo que decir que interviene después del desgaste de los esquemas modernistas, o sea 
que ya no cree en la posibilidad de producir una imagen nueva, original, sino que aboga por 
la cita y el reciclaje de las imágenes, la reapropiación de estilos”.207 
Pero para el caso del ironía,  no parece existir un aquí sin un allí, un ahora sin un ayer y un 
mañana, un siempre sin un nunca, porque en ella convergen todos los tiempos y todos 
lugares, y de la misma manera, no tiene tiempo ni lugar. La ironía es un estado  y a la vez 
un trayecto, con una dinámica en constante movimiento  y una expresión en desplazamiento 
permanente.  
La situación presente es el elemento perenne de la ironía, pero se sale de ella, porque el 
tiempo ahora la separa de la historia, lo que  hace posible la presencia de la independencia 
de todo significante-significado. La ironía se impone sutil o abruptamente, y de igual 
manera irrumpe y rompe aquellos frente a lo que se enfrenta, ella misma en su seno, 
ambigua, destruye, sin odio ni resentimiento, y tal vez por ello es una figura retórica que 
toma más vigor en los momentos trágicos, porque su carácter se presenta a manera de 
consigna: hacer sitio, despejar. Necesita de aire fresco y espacio libre.  
La ironía es un modo de decir y de hacer sentir, pero no se impone sobre la cosa. No 
impone una certeza ni una determinación, no cubre la cosa ni la somete. El irónico 
mantiene una prudente distancia que impide el fanatismo y el radicalismo: “…la ironía es el 
discurso que en la confusión elige la duda; que no consiente con el anuncio dogmático ni 
con la renuncia escéptica”.208 Observación, curiosidad, pregunta   y  extrañeza.     La ironía: 
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Es la capacidad de duda aplicada a cualquier interpretación del mundo, capacidad por tanto, 
de distanciamiento de las propias creencias, ya provengan éstas del exterior o del propio 
interior. La ironía es un fenómeno de conciencia que consiste en asumir la responsabilidad de 
la creación de imágenes representativas del mundo y de la propia existencia; es una actitud de 
libertad, y no solamente moral, sino hermenéutica.209 
Otto Dix y David Lachapelle, caballeros del mundo, en un mundo dislocado.  Genios de la 
pregunta, sin desmayo ni descanso ni tregua. En las figuras, en las atmósferas, en el 
discurso y en el cuerpo;  en el montaje visual, pende el interrogante, pero saben que la 
respuesta no está  en  ellos.  
Dix con raíces profundamente románticas,  Lachapelle para nada metafísico, pero con una 
gran conciencia de su época, aunque la respuesta no esté en sus manos, su reto ha sido  
cómo abordar temas básicamente humanos y sociales, de manera moral y estéticamente 
correctas; cómo mostrar una verdad atroz sin ser documental, pero sí fieles a una evidencia. 
Sólo a través del teatro del espíritu y de una estética del uso múltiple, a veces simple, 
directa y limpia, otras veces, compleja, recargada y densa, con infinitas referencias 
visuales; referencias a las hipocresías de la sociedad;  a la vanidad de los deseos humanos; 
al fraude del amor y de la guerra;  a las ironías de la muerte; al placer y la necesidad de 
apariencias de la sociedad y a las intrincaciones de los propios procesos mentales. Todo 
aquello que la ironía, para burlarse, a veces presenta como complejo y otras, como algo 
muy simple.   
Otto Dix y David Lachapelle, observadores escépticos, el uno con cierta melancolía, el otro 
con la lúdica y los colores del espectáculo, pero observadores agudos al fin y al cabo. Toda 
observación  implica de todas maneras, un interés y una curiosidad, y es quizá en este punto 
donde surge la cuestión irónica.  
“Que esa extrañeza - quizá siga siendo la nuestra – ante un mundo que ha salido del surco, 
ante un mundo que no se reconoce a sí mismo y al cual para interpretar, faltan el código y 
la clave. Mundo del delito, mundo del delirio”.210 
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Extrañeza que bien podría ser sinónimo de melancolía: “Ironía es el nombre positivo que el 
melancólico da a su soledad, a sus elecciones sociales”. 211El humano derecho de llevar 
vidas y pensamientos independientes, de asumir una consciencia aguda del sí mismo y de 
los demás.  
El ironista vuelca su extrañeza en la imagen. La ironía reclama su espacio, que en manos 
del artista pierde los límites tanto de la tragedia como de la comedia, para llegar incluso a 
fusionarse. Y es allí donde la imagen hace gala de su poder: donde es capaz de contener el 
sin sentido, la oscilación del ser, la lógica, la moral, o todo al mismo tiempo. Son estos, 
momentos singulares, en que ciertas figuras y géneros tradicionales no bastan para 
responder, pues son insuficientes en sí mismos, para encauzar convenientemente los 
desplomes o los quiebres de los marcos de referencias de cada época, es allí donde nace la 
ironía. 
Así lo expresa Lanceros: “…cuando se experimenta el radical desconcierto ante un mundo 
irreconocible y ante un lenguaje insignificante: o frente a un mundo y un lenguaje que no se 
tocan, que ni siquiera de rozan”, 212 trozos de realidad y pedazos de consciencia, se mezclan 
para dar paso a la ironía visual, no cabe otra composición y no es posible otra 
configuración.   
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